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CHAPITRE PREMIER 

Origine de la famille Ghiberti. — Bartolo di Michèle. — L'orfèvre de la Renaissance. 
Le concours de la porte du Baptistère. — Ghiberti et Prunelleschi. 




ANS le dixième chant de X Enfer, Dante nous montre 
Farinato degli Uberti se levant à moitié, à son 
approche, de sa tombe ouverte et lui demandant : 
ce Qui furent tes ancêtres ? * » 

Si quelqu'un avait adressé cette question à 
Lorenzo Ghiberti, celui-ci aurait répondu que les 
siens figurent pour la première fois, dans l'histoire, 
parmi les familles guelfes qui persistèrent à demeurer à Florence en 
1260-, après la défaite infligée à leur parti à Monteaperti par les 
Gibelins , placés sous le commandement de l'illustre chef qui avait 
interrogé autrefois le chantre de la Divine Comédie. 

Enivrés par leur victoire, les Gibelins songèrent un instant à dé- 

1. « Chi furli maggior' tui.» {Inferno, ch. X, v. 42.) 

2. Chronique de FUippo Villani, livre LXXX, page 212. Édition de Milan, 1729. 
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truire Tadmirable ville où leurs ennemis s'étaient réfugiés, projet 
barbare dont ils furent heureusement détournés par les éloquentes 
protestations de Farinato*. 

En exécutant ce projet, ils auraient anéanti le Baptistère; les 
admirables portes de bronze que Ghiberti devait créer un siècle et 
demi plus tard n'auraient pas pris naissance, et celui-ci aurait proba- 
blement passé sa vie à faire de la peinture ''^. Douze ans avant la bataille 
de Monteaperti, « il mio bel San Giovanni », comme Dante appelle la 
vénérable église, avait manqué d'être renversé par les Gibelins, qui, 
ayant expulsé les Guelfes de la ville, donnèrent l'ordre à Nicolas de 
Pise de jeter bas la tour de Guardamorto située dans le voisinage, 
espérant que dans sa chute elle écraserait l'église chérie des Guelfes. 
Grâce au zèle et à la science du vieux maître pisan, ou, comme le 
chroniqueur^ le dit, « par la bonté de Dieu et un miracle spécial de 
saint Jean », la tour tomba au travers de la place de la Cathédrale, 
sans endommager le Baptistère. 

L'histoire nous fournit peu de détails sur les Ghiberti^ avant la 
naissance de Tillustre artiste auquel nous consacrons ce livre. A la fin 
du xin* siècle, on trouve le nom d'un chanoine Ranîeri Ghiberti, et au 
xiv* ceux de Geri di Guccio et de son fils, qui furent élus prieurs et 
gonfaloniers à plusieurs reprises. La branche aînée de la famille, à 
laquelle ils appartenaient, s'éteignit vers 1435 avec Agnoletta, fille de 
Papi Ghiberti et femme d'Ottaviano Altoviti^. 

Tout nous porte à croire que Lorenzo faisait partie de la branche 
cadette^. A la fin du xv® siècle, son fils Vittorio demeurait dans la 
vieille maison Ghiberti, située dans un quartier de Florence appelé 
San Michèle délie Trombe, où Geri di Guccio, un des représentants 

1. « Colui che la difese a visoaperto. » (Inferno, ch. X, v. gS.) 

2. « L' animo mio alla pittura era in grande parte volto. » {Deuxième Commentaire de Ghiberti.) 

3. Filippo Villani, op, cit.^ livre XXXllI, page 177. 

4. « Venere, ut fertur, Fesulana arce Ghiberti. » (Baldinucci, tome VII, page 348. — Gaye, Car- 
teggio, tome !•', page i5o.) 

5. Voir les Noti:çie di Lorenzo Ghiberti, dans Baldinucci, tome l»', pages 348-350. 

6. M. Milanesi invoque Topinion de del Migliore pour combattre cette prétention. (Vasari, édition 
Milane&i, tome II, pages 243*244.) 
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de la branche aînée, avait vécu cent ans auparavant. C'est là qu'en 
1496 il dicta son testament, dans lequel il exprima la volonté d'être 
enterré à Santa Croce, dans le caveau de sa famille ^* et c'est là aussi 
que son fils Bonaccorso trouva un dernier asile le 16 janvier i5o4**. 
Cette maison cependant n'eut pas l'honneur de servir de berceau à 
Lorenzo, né en iSyS, car à ce moment elle était encore habitée par 
des Ghiberti de la branche aînée. Quelque temps avant la naissance 
de Lorenzo, son père, Cione di Ser Bonaccorso, et sa mère, Mona ou 
Madonna Fiore, demeuraient à Pelago et l'on ignore la date de leur 
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retour à Florence. On sait cependant que, pendant ces premières années, 
Lorenzo ne connut d'autre père que l'orfèvre Bartolo ou Bartoluccio 
di Michèle, le nouvel époux de la veuve de Cione. 

Dans le monde, Bartolo et Lorenzo passaient pour père et fils, et 
comme Lorenzo porta les noms de « Lorenzo di Bartolo » jusqu'à sa 
soixante-sixième année, on ne peut s'étonner que cette croyance soit 
devenue si générale alors, qu'il se trouvât obligé d'avoir recours à la 
justice pour établir la légitimité de sa naissance, mise en doute par 
ses ennemis, pour empêcher son élection à la magistrature. 

1. « Voluit sepelliri et reponi in suo sépulcre existente in ecclesia seu conventu S. Crucis de 
Florentîa. » (Gaye, Carteggio, tome l", page 109.) 

2. « Voluit in sepulcro, quo reposita sunt corpora patris et patrui dicti testatoris. » {Ibid,^ 

page iio.) 
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Le 29 avril 1444, Lorenzo pria la Seigneurie de faire une enquête 
sur ces circonstances, et de mettre ainsi fin à tout doute au sujet de 
sa naissance. L'acte d'accusation qui précède sa justification porte 
que a Lorenzo di Bartolo qui a fait les portes de Saint-Jean ne peut 
devenir un des douze magistrats à cause de sa naissance illégitime, 
car ledit Lorenzo est fils de Bartolo et de sa concubine Mona Fiore, 
fille d'un ouvrier de Val di Sieve et femme de Cione Paltami, 
homme de rien et quasi imbécile, autrefois établi à Pelago. N'ayant 
aucune aff'ection pour lui, sa femme le quitta, et, étant venue à Flo- 
rence vers 1374, elle vécut avec ledit Bartolo, et en quatre ou cinq 
années lui donna deux enfants : une fille et ledit Lorenzo, né vers 
iSyS, qui fut élevé par ledit Bartolo, lequel lui apprit l'art de Torfè- 
vrerie. Ensuite, à la mort dudit Cione, vers 1406, ayant été persuadé 
par ses amis qu'il ne devait pas vivre dans des relations irrégulières 
avec ladite Mona, il l'épousa, comme tout le monde le sait et comme 
l'acte de mariage le prouve. Si Lorenzo persiste à dire qu'il est le fils 
de Cione, daignez examiner les faits et vous verrez que Mona Fiore 
n a pas eu de fils de lui, et que Lorenzo a pris les biens de Bartolo 
et s'en est servi, les gardant et les vendant selon son bon plaisir 
comme soi-disant fils et légitime héritier. De plus, vous verrez que, 
connaissant sa vraie position de fils illégitime, il a plusieurs fois refusé 
la nomination au consulat, sous des prétextes futiles. Si Votre Sei- 
gneurie souhaite de savoir la vérité sur cette affaire, qu'elle daigne 
faire appel aux ouvriers au service dudit Lorenzo, lesquels ne man- 
queront pas d'appuyer notre témoignage et de constater les faits que 
nous avons recueillis des lèvres de Bartolo, père dudit Lorenzo*. » 

Le résultat de l'enquête ne répondit pas aux espérances des accu- 
sateurs, car les officiers de justice, ayant examiné plusieurs témoins, 
rendirent leur jugement en faveur du défendeur, dans les termes sui- 
vants : oc Ledit Lorenzo, né en 1378, est fils légitime de Cione di Ser 
Bonaccorso de Pelago et de sa femme légitime Madonna Fiore, par 
conséquent il n'est pas fils légitime ou illégitime dudit Bartolo, qui l'a 

I. Voir la Supplica di L. Ghiberti dans le Carteggio de Gaye, tome !•% pages 148-155, et dans les 
Memorie di belle Arti de Gualandi, 4' série, pages ly-Si. 
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élevé comme son fils et Ta instruit dans son art, ce qui a donné lieu 
de croire qu'il était le fils de celui dont il porte le nom^ » 

Ayant réussi à établir devant la justice la légitimité de sa nais- 
sance, Lorenzo eut soin de s'appeler désormais Lorenzo di Cione di Ser 
Bonaccorso ^. 

Nous manquons de détails sur la vraie condition et profession de 
Cione, qui, d'un côté, est représenté comme un homme insignifiant, 
et de l'autre comme un orfèvre distingué comptant parmi ses élèves, 
non seulement Lorenzo, mais aussi Brunelleschi et Donatello^. Il paraît 
prouvé cependant que les deux premiers artistes eurent pour maître 
Bartolo di Michèle; quant au maître de Donatello, il est resté inconnu. 

Comme la boutique d'un orfèvre du xv® siècle ne ressemblait en 
rien à celle d'un orfèvre de nos jours, il faut, si nous voulons nous 
former une idée juste de la qualité et de la variété des connaissances 
qu'un élève pouvait y acquérir, nous affranchir de nos idées modernes 
sur la nature de ce métier, alors le plus large de tous, aujourd'hui 
Tun des plus étroits et des plus exclusifs. L'orfèvre de la Renaissance 
comme celui du moyen âge était obligé de connaître la théorie et la 
pratique de tous les arts, car il lui fallait les pratiquer tour à tour 
sur une petite échelle, pour façonner et pour orner les châsses, les 
calices, les candélabres et les divers autres ouvrages faisant partie de 
l'orfèvrerie d'église et de la vaisselle de table, qu'il était appelé à 
exécuter. 

Il travaillait en architecte, quand il façonnait des niches, des 
colonnes, des pilastres, des fenêtres ou des frontons ; en sculpteur, 
quand il modelait des statuettes et des bas-reliefs; en orfèvre, quand 
il ciselait des figures ou des ornements de petites dimensions; en 
peintre, quand il disposait les émaux destinés à relever la beauté de 
la forme par la richesse du coloris; et en graveur, quand il travaillait 
l'or ou l'argent avec la pointe ou le burin. Se servant des matériaux 

1. a Nous ne discuterons pas », dit M. Milanesi, « si Lorenzo était le fils de Cione ou de Bartolo, 
bien qu*il y ait eu quelque chose de vrai dans l'accusation ; en réalité, la République accepta sa 
défense et lui donna raison. » (Vasari, édition Milanesi, tome II, page 222, note i.) 

2. Il fut connu aussi sous les noms de «Lorenzo délia Porta, dal Faccio et RentiusFlorentinus». 
(Zani, Enc, metod., tome IX, !'• partie, cité par Gualandi, Memorie, 4» série, page 3i.) 

3. Voir Semper, Donatello, seine Zeit itnd Schule, page 6. 
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les plus divers, il se voyait obligé de savoir marteler le fer, couler 
en bronze, ainsi que nettoyer et polir les ouvrages en métal prove- 
nant de l'enclume ou sortant de la fournaise. 

11 va sans dire qu'avec des connaissances aussi étendues, l'orfèvre 
de la Renaissance était de tous les artistes le plus capable de donner 
à ses élèves une éducation qui leur permît d'embrasser une branche 
quelconque de Tart sans crainte d'y paraître insuffisant. On le consi- 
dérait comme le maître par excellence, puisque les meilleurs archi- 
tectes, sculpteurs et peintres d'alors sont sortis de ses ateliers. Ayant 
appris pendant leur initiation à manier des matières dont la nature ne 
comporte pas le travail hâtif, ils en avaient rapporté ces habitudes de 
patience et de précision dont les résultats se manifestent dans les 
chefs-d'œuvre qui sont l'orgueil des musées ou des collections privées 
de nos jours. 

Il serait difficile de citer un artiste dont les ouvrages attestent les 
avantages d'un tel système d'éducation plus clairement que ceux de 
Ghiberti, puisque, avant Tâge de vingt ans, il était déjà un orfèvre 
hors ligne, sachant contrefaire à la perfection les médailles antiques, 
un mouleur de figurines en bronze d'une grâce exquise, et un peintre 
d'histoire, selon toute vraisemblance digne de se mesurer avec les plus 
habiles de son temps, car à cette époque il pensait sérieusement à se 
consacrer à la pratique de la peinture, a Dans ma jeunesse, en 
l'an 1400, dit-il dans son second Commentaire, voulant fuir la peste 
et les désordres civils, j'ai quitté Florence avec un peintre excellent 
qui avait été appelé à Rimini par le seigneur Malatesta, pour décorer 
à fresque une salle que celui-ci avait fait construire, tâche dont nous 
nous acquittâmes ensemble de notre mieux. La peinture était alors ma 
grande préoccupation, à cause des commandes que le prince nous 
promettait, et parce que mon compagnon me parlait incessamment de 
l'honneur et du profit que nous ne pouvions manquer d'en tirer*. » 

Nous verrons pourquoi Ghiberti renonça aux avantages futurs que 
son compagnon étala devant ses yeux, et quitta Rimini malgré tous 
les eff^orts de celui-ci et du prince pour le retenir. Ce prince était 

I. Deuxième Commentaire de Ghiberti. Vasari, édition Le Monnier, tome 1", page xxx. 
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Carlo Malatesta, surnommé Caton par ses contemporains, seigneur de 
Rimini et d'autres villes voisines*, qui, comme tous les princes italiens 
de son temps, protégeait avec ardeur les arts et les lettres. Il tenait sa 
cour à Rimini, dans le Gattolo^, palais que les deux artistes florentins 
décorèrent de peintures murales, dont malheureusement il ne reste plus 
de traces. Le compagnon de Ghiberti est moins facile à identifier que 
son patron. Nous pouvons cependant être sûrs que ce compagnon, 
comme tous les peintres florentins de son temps, était un disciple de 
Giotto, le maître par excellence, qui, pareil au soleil des pays septen- 
trionaux, continua d'éclairer le monde des arts longtemps après sa 
disparition. La période comprise entre la mort d'Orcagna et la naissance 
de Masolino et de Masaccio marque la transition de la vieille école, 
qui avait perdu toute vigueur, à la nouvelle qui devait la surpasser. 
Sacchetti, dans une de ses nouvelles^, rapporte une conversation ima- 
ginaire entre plusieurs peintres, qui caractérise à merveille les doutes, 
alors généraux, sur les destinées de la peinture. « Quel est, dit Tun 
d'eux, le plus grand peintre depuis Giotto ? » Question à laquelle Taddeo 
Gaddi répond : « Bien que plusieurs peintres habiles aient vécu depuis 
sa mort, la peinture déchoit de plus en plus. » 

Ghiberti, comme Gaddi, pensait que Tâge d'or de la peinture 
toscane avait été celui de Giotto. « Alors, dit-il, l'art atteignit une 
perfection plus grande qu'il n'a jamais atteinte chez les Grecs. » De 
telles paroles, dans la bouche d'un admirateur aussi passionné de l'an- 
tique que Ghiberti, veulent dire tout simplement que les tableaux 
de Giotto étaient les meilleurs qu'il connût, et de fait ils l'étaient. Les 
peintures de ses contemporains, Antonio Veneziano, Starnina et autres, 
leur étaient fort inférieures, et il ne pouvait pas éviter de conclure 
que l'art avait baissé de beaucoup depuis Giotto. 

Mais revenons à la question qui nous préoccupait tout à l'heure. 
Quel était, parmi les derniers giottesques, celui qui accompagna 
Ghiberti à Rimini ? Ce ne fut certainement pas Gherardo Starnina, 

1. De i385 à 1429. Voir Tiraboschi, Storia deîla letteratura italiana, tome VI, page 627. 

2. Vers 1446, le Gattolo a été converti en forteresse. Voir Un Condottiere au quinzième siècle, par 
Charles Yriarte, pages 58 et Sg. 

3. Novelle, page 229. 
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qu'on a supposé avoir été le maître de Ghiberti en peinture*, car on 
sait que cet artiste, après son retour d'un long séjour en Espagne, ne 
s'est plus éloigné de Florence. Masolino da Panicale, élève de Star- 
nina, est également hors de cause, car il avait cinq ans de moins que 
Ghiberti, et il est évident, à la manière respectueuse dont Ghiberti 
parle de son compagnon à Rimini, que celui-ci était plus âgé que lui. 

Cet obstacle à l'identification de Masolino avec le peintre que nous 
cherchons n'existe pas pour Antonio Vite, également élève de Star- 
nina. Ce peintre, qui est probablement l'auteur des fresques du Campo 
Santo de Pise, autrefois attribuées à Bufïalmacco, était plus âgé que 
Ghiberti, et, comme nous le savons par Vasari, fut un des derniers 
représentants du style giottesque. On peut donc croire qu'il révérait à 
l'excès Giotto, et cette circonstance, en admettant qu'il fût le compa- 
gnon de Ghiberti, nous expliquerait l'enthousiasme de ce dernier pour 
le vieux maître toscan. En 1403, Antonio Vite exécuta les fresques de 
la Passion, à l'église de San Niccola de Pise 2; il aura donc quitté 
Rirhini peu de temps après le départ de Ghiberti. 

Ce départ, qui eut lieu en 1401, fut décidé brusquement, à la suite 
de lettres de Florence annonçant au jeune artiste que la Seigneurie 
et la confrérie des marchands de cette ville avaient repris le vieux 
projet d'orner le Baptistère d'une nouvelle porte en bronze, et que, 
dans ce but, ils invitaient tous' les maîtres italiens le plus en renom 
à un concours dont le prix serait l'exécution de la porte. Quant à 
l'épreuve, elle consistait dans la traduction en bas-relief d'un sujet 
indiqué, de la grandeur des compartiments de la porte d'André de 
Pise, alors placée en face de la cathédrale. Vasari rapporte que, dans 
la lettre écrite à Ghiberti par son beau-père Bartolo, celui-ci le priait 
de revenir sur-le-champ pour ne pas manquer une telle occasion de se 
mettre en lumière, et aussi de gagner tant d'argent, que ni lui ni 
son fils adoptif ne seraient dorénavant forcés de gagner leur pain en 
faisant des boucles d'oreilles. 



1. Voir Baldinucci, tome II, page 352, et Dohme, Kunst und Kûnstler (article de M. Rosenberg), 
liv. XXXIII et XXXIV, page 35. 

2. Vasari, édition Milanesi, tome II, page 8, noie 2. 
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Prenant feu aussitôt, Ghiberti courut demander son congé au prince, 
qui le lui accorda à regret, après avoir fait son possible pour le retenir, 
en lui offrant d'augmenter ses honoraires et de lui confier d'autres 
travaux; mais, sans se laisser fléchir par ces offres et sans écouter les 
réclamations de son associé, Ghiberti quitta Rimini avec une impatience 
si grande de.se trouver au lieu du combat, « qu'il lui semblait, au dire 
de Vasari, être séparé de Florence par mille années de voyage». Ghi- 
berti, toutefois, raconte l'histoire de son départ plus sobrement que son 
biographe : a Mes amis, dit-il, m'ayant averti du concours, je demandai 
à mon seigneur et à mon compagnon la permission de partir, et ils me 
la donnèrent après que je leur eus fait connaître mes raisons*. » 

De retour à Florence, Ghiberti se présenta avec ses confrères et 
émules devant les juges, et, après une courte attente, il eut la joie 
d'être autorisé à concourir. Vasari rapporte que les candidats furent 
nombreux, tant toscans qu'artistes venus des autres parties de T Italie, 
mais nous doutons que les étrangers fussent en grand nombre, car, 
dans ce cas, les juges n'auraient pas manqué d'en admettre au moins 
un au concours, ne fût-ce que pour ne pas être accusés de favoriser 
trop leurs compatriotes. Les sept élus* étaient tous Toscans^, à savoir : 
deux Florentins , Filippo Brunelleschi et Lorenzo Ghiberti ; deux 
Siennois, Giacomo délia Quercia et Francesco Valdambrini ; deux 
Arétins, Niccolô di Luca Spinelli et Niccolô Lamberti, et un maître 
de Colle in Val d'Eisa, Simone, a detto dei Bronzi^ ». Plusieurs 
d'entre eux devaient arriver à Timmortalité, mais en 1401 ils n'étaient 
guère connus que dans leur patrie. La réputation locale des deux 
Florentins était assez considérable pour les recommander à l'attention 
favorable des juges; ils passaient en outre pour les meilleurs élèves de 
Bartolo, ce qui aurait suffi à faire pencher la balance en leur faveur. 
Il est vrai qu'ils s'étaient fait connaître comme orfèvres et non comme 
sculpteurs; mais, au xv*" siècle, la solidarité des arts était telle que celui 

1. Vasari, édition Le Monnier, tome !•% page xxxi. 

2. Dans la Vie de Brunelleschi, Vasari cite Donatello parmi les élus, mais il ne parle pas de 
cette circonstance dans la biographie du sculpteur; Ghiberti ne le nomme pas non plus dans la liste 
qu'il donne dans son Deuxième Commentaire, 

3. On ne connaît de lui que son nom. Il ne faut pas le confondre avec Simone Ghini, orfèvre, né 
en 1407, ni avec Simone di Nanni Ferucci, sculpteur en marbre. 

2 
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qui avait acquis de la réputation dans l'exercice d'un art était jugé 
capable d'en pratiquer un autre, surtout s il avait fait son apprentissage 
dans la boutique d'un orfèvre, où tous les arts étaient cultivés tour à 
tour. Tel fut le cas, non seulement pour les deux Florentins, mais aussi 
pour les cinq autres élus. 

Pour que le lecteur puisse saisir toutes les péripéties de ce tournoi 
artistique, il faut lui rappeler ce que chacun des concurrents avait fait 
au moment où ils allaient entrer en lice ; nous essaierons donc de 
retracer brièvement leur biographie. 

Filippo Brunelleschi, né à Florence en iSyy, était le fils de Ser 
Brunellesco di Lippo, notaire, qui fut plusieurs fois chargé de repré- 
senter la République comme envoyé extraordinaire à l'étranger, deux 
fois en Allemagne {i36j et i368), une fois dans la Romagne (iSyS), et 
une fois en Lombardie (i384). 

Destinant son fils à la profession paternelle, Ser Brunellesco lui fit 
donner une éducation libérale. Le jeune Filippo étudia le latin et les 
mathématiques, et montra une prédilection marquée pour la géométrie 
et la mécanique. A ses heures de loisir il lisait la Divine Comédie, 
jusqu'à ce qu'il la sût presque par cœur; il composait des vers, d'abord 
dans le style dantesque, et ensuite à la manière de Burchiello, le Hans 
Sachs de Florence. Il s'occupait, en outre, de dessin et de modelage 
avec un succès si grand que son père, reconnaissant sa vocation d'ar- 
tiste, céda enfin à ses instances et lui permit de faire son appren- 
tissage chez un orfèvre, probablement Bartolo di Michèle. Ses progrès 
furent si éclatants qu'au bout de peu d'années il put se faire recevoir 
maître orfèvre. De ses travaux d'orfèvrerie, il ne nous reste que deux 
bustes de prophètes, en argent, faisant partie de l'autel de San Jacopo, 
à Pistoie, et qui se distinguent par la finesse du travail et l'énergie 
de l'expression. Brunelleschi les a probablement modelés peu avant 
l'ouverture du concours, quand il avait l'intention de s'adonner à la 
sculpture, mais l'issue de la lutte le détourna de cette idée, heureu- 
sement pour Florence, qui aurait perdu la gloire d'avoir donné le jour 
au plus grand architecte de la Renaissance. 
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Nous ne savons rien, avant le moment où nous les rencontrons à 
Florence, sur troîs des autres concurrents, l'orfèvre Francesco Valdam- 
brini di Domenîco da Valdambra, qui fut Télève et le collaborateur 
de Giacomo délia Quercia; Simone da Colle, habile fondeur de 
bronze, comme son surnom a dei Bronzi » l'indique, et Niccolô di Luca 
Spinelli, frère du peintre Spinello d'Arezzo. 

Les deux autres compétiteurs méritent plus d'attention. Abstraction 
faite des grands sculpteurs florentins de la première moitié du 
XV* siècle, Giacomo délia Quercia était le plus célèbre de tous les 
sculpteurs de son temps. Né en 1374, fils et élève de Pietro d'Angelo 
di Guarnieri, orfèvre siennois, il releva la sculpture de la décadence 
profonde où elle était tombée à Sienne sous les élèves de Jean de 
Pise; mais en 1401 il ne s'était fait connaître que par un ouvrage 
éphémère, la statue équestre en bois de Gian Tedesco de Pietramala, 
capitaine des Siennois^ pendant la guerre avec les Florentins. Le jour 
des obsèques de ce général (iSgS), on plaça sa statue au sommet d'une 
pyramide également en bois. Six ans plus tard, quand la ville de 
Sienne ouvrit ses portes à Gian Galeazzo Visconti, Giacomo fut banni 
avec d'autres partisans d'Orlando Malevolti, et il se réfugia à Florence 
dans les premières années du nouveau siècle. 

Niccolô di Piero Lamberti, le dernier compétiteur dont il nous 
reste à parler, naquit à Arezzo vers iSyo. Fixé à Florence à l'âge de 
dix-huit ans, pauvre et sans amis, il fut attaché pendant dix ans au 
service de la cathédrale en qualité de marbrier. Il exécuta ensuite, 
pour la façade de cet édifice et pour le campanile, plusieurs statues 
qui lui procurèrent de l'avancement. Il paraît qu'il avait déjà acquis 
de la réputation comme architecte avant le concours, car il fut appelé 
à Rome, en 1400, par le pape Boniface IX, pour fortifier le château 
Saint-Ange. Pendant son séjour dans la Ville éternelle il étudia avec 
ardeur les ornements classiques, et se pénétra tellement de leurs prin- 
cipes qu'après son retour à Florence il fut en état de doter la porte 
latérale gauche de la cathédrale de bas-reliefs qui lui ont valu le titre 

I. Vasari dit Gio: Azzo Ubaldini. L'erreur qu'il a commise a été relevée par M. Sidney Colvin, 
dans son article sur Giacomo della Quercia. {Portfolio, février i883.) 
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d'initiateur du style de transition entre le gothique toscan et la Renais- 



sance ' 



En ouvrant le concours, les juges annoncèrent aux concurrents 
qu'on leur accordait une année pour exécuter, aux frais de l'État, un 
bas-relief en bronze représentant le Sacrifice d'Abraham. Le sujet était 
bien choisi pour mettre leur talent à l'épreuve, parce qu'il comportait 
des figures nues ou drapées, des animaux et du paysage, et qu'il 




LE SACRIFICK D ABRAHAM, PAR GHIBERTI. 
(Musée National de Florence.) 



exigeait en même temps l'emploi de tous les genres de relief, « Talto, 
le mezzo, le basso et le stiacciato ». 

En se mettant à l'œuvre, Ghiberti avait un avantage sur ses rivaux, 
c'était d'avoir à ses côtés son beau-père, critique aussi impitoyable que 
dévoué, et qui ne devait se déclarer satisfait que devant l'absolue per- 
fection. Soumis à ses conseils, le jeune sculpteur recommença maintes 

I. Donatello, par le D' Hans Semper, page 28. Voir aussi les Précurseurs de la Renaissance, par 
Eugène Mûntz, planches en face des pages 54-36. 
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fois son travail, pendant Tannée de préparation, et quand, enfin, il eut 
moulé un bas-relief dont Bartolo fut content, celui-ci ouvrit sa boutique 
à tout venant, écouta les avis, et, fortifié par les observations des plus 
habiles critiques dans son opinion favorable, aida Ghiberti dans la 
fonte et le nettoyage du bronze. 

Au jour fixé, les trente-quatre juges procédèrent à Texamen des 
sept bas-reliefs qui leur furent soumis par les concurrents. D'après 




LE SACRIFICE D ABRAHAM, PAR B RU N E L LESC H I. 
(Musée National de Florence.) 

l'opinion générale, dont Vasari s'est fait l'écho, le bas-relief de Val- 
dambrini était satisfaisant en tant que bronze, et les têtes étaient 
convenablement modelées, mais en fait de composition il était confus. 
Celui de Simon de Colle, bien que digne de la réputation de ce maître 
expérimenté dans les procédés de la fonte, manquait de dessin; celui 
de Lamberti était insuffisamment nettoyé, et les figures péchaient par 
les proportions; enfin celui de Giacomo délia Quercia se distinguait 
par le dessin et la belle conduite, mais manquait de finesse. 
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Arrivés devant les deux compositions de Ghiberti et de Brunelles- 
chi, les juges ne surent que faire, car ils les trouvèrent si égales en 
mérite qu'ils se demandèrent s'ils ne feraient pas mieux de décerner le 
prix aux deux artistes, quitte à les associer dans le travail des portes, 
plutôt que de couronner Tun et d'exclure Tautre. 

Dans la biographie de Brunelleschi, Vasari raconte que son bas- 
relief était presque l'égal de celui de Ghiberti; mais, dans la notice 
consacrée à ce dernier, il lui accorde la supériorité absolue : « Au 
point de vue du dessin, de la composition, dans les attitudes et les 
proportions des figures, l'œuvre de Ghiberti », dit-il, « défia la critique, 
et le modelé était si magistral que le bas-relief avait plutôt l'air 
d'avoir été créé par le souffle qu'avec des outils en fer. » — Cependant, 
dans Tune et l'autre biographie, l'historien affirme que la décision en 
faveur de Ghiberti fut due aux conseils de Donatello et de Brunel- 
leschi lui-même, ce qui fait croire que ce dernier se retira parce qu'il 
trouva l'œuvre de son rival supérieure à la sienne, ou parce qu'il ne 
voulait pas accepter une collaboration impossible. Nous verrons que 
Ghiberti, se trouvant plus tard dans une situation pareille vis-à-vis de 
Brunelleschi, ne fut ni aussi sage ni aussi magnanime. Cela n'est pas 
surprenant, d'après la manière égoïste dont il raconte les circonstances 
de son triomphe, sans nommer ni Brunelleschi, ni Bartolo, dont les 
conseils, la surveillance et le concours lui avaient assuré la victoire*. 

Oubliant les autres et tout occupé de lui-même, Ghiberti raconte 
que la palme lui fut accordée de l'assentiment unanime, et qu'à la 
demande des juges^ les artistes et les membres de la confrérie signè- 
rent un document constatant la supériorité de son travail sur celui des 
autres compétiteurs. 

Ces suffrages nous semblent lui avoir été décernés à juste titre, 
si on peut en juger par le bas-relief de Brunelleschi, le seul, outre le 
sien, qui nous reste de ce concours mémorable. En les examinant tour 
à tour au Bargello, nous voyons que le bronze de Ghiberti est jeté 

I. D'après les notices sur la première et la deuxième porte de Ghiberti, publiées par Antonio 
Cocchi en 1773 (voir Gaye, tome I*, page 106), la commande de la première porte fut faite, le 
23 novembre 1403, à Lorenzo di Bartolo et à Bartolo di Michèle, son père, orfèvres. De cette colla- 
boration^ Ghiberti ne souffle pas mot. ' 
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tout d'une pièce, tandis que celui de Brunelleschi se compose de plu- 
sieurs morceaux soudés ensemble *, ce qui prouve qu'il était le moins 
expérimenté des deux dans les procédés de la fonte. Si nous étudions 
les bas-reliefs au point de vue de la conception et de l'exécution, nous 
trouverons d'autre part que, chez Brunelleschi, le sujet est mal com- 
pris, que le sentiment est trop mélodramatique, que l'action des figures 
est heurtée et violente, et que la composition manque d'unité, tandis 
que chez Ghiberti la composition est en harmonie avec le récit de la 
Bible, que l'action est dramatique sans être exagérée, les lignes variées 
et gracieuses. Ajoutons que l'intérêt est concentré sur le groupe prin- 
cipal et que, partant, rien ne manque à Tunité de la composition. Dans 
l'œuvre de Brunelleschi, au contraire, l'intérêt se divise entre les deux 
serviteurs, la bête de somme et la scène même du sacrifice, erreur 
que Ghiberti a évitée en groupant les serviteurs et le mulet à gauche, 
à Tombre d'un rocher, au sommet duquel on voit, derrière Abraham, 
le bélier embarrassé dans les buissons. Le patriarche de' Ghiberti se 
tient debout, plein de dignité, près de Tautel sur lequel est agenouillé 
Isaac, tandis que l'ange descend du ciel pour sauver la victime. Le 
père, rinstrument du sacrifice à la main, bien que prêt à obéir à 
Tordre divin, ne se hâte pas de consommer le sacrifice, et le fils, se 
fiant à l'amour paternel et à la sagesse céleste, semble attendre le 
résultat sans la moindre crainte. L'Abraham de Brunelleschi, au con- 
traire, se précipite sur sa victime, qui se tord entre ses mains, comme 
une colombe dans les serres du vautour. L'ange éprouve évidemment 
de la difficulté à retenir son bras homicide, et le patriarche, aveuglé 
par sa fureur fanatique, n'aperçoit pas le bélîer, bien que celui-ci se 
tienne sous ses yeux, devant l'autel. On dit que le peintre grec 
Timanthe, voulant représenter le Sacrifice d'Iphigénie, voila la face 
d'Agamemnon, parce qu'il se sentait incapable de rendre les émotions 
tumultueuses d'un père, forcé par Toracle à sacrifier sa fille au bien 
de sa patrie. Le sculpteur florentin, au contraire, n'étant pas troublé 
par de tels scrupules, non seulement a laissé découvert le visage 
d'Abraham, mais il lui a encore donné l'expression farouche d'un 

I. Vasari, édition Milanesi, tome II, page 226, note i. 
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assassin, craignant, plutôt qu'il ne Tespère, l'intervention divine en 
faveur de sa victime. 

C-est avec raison que M. Miintz a appelé l'Isaac de Ghiberti a la 
plus belle figure nue que l'art italien eut créée jusque-là sous l'influence 
des modèles antiques* ». Elle montre que l'artiste a étudié celles-ci 
non pour les copier, mais pour s'assimiler les principes qui présidèrent 
chez les sculpteurs grecs à l'étude de la forme humaine, but suprême 
de Tart. Brunelleschi nourrissait une ambition moins légitime en étu- 
diant Tantique : celle du copiste. J'en juge ainsi par l'attitude du servi- 
teur sur la droite de la composition ; sa pose et son geste ressemblent 
tellement à ceux de l'enfant qui arrache une épine de son pied, au 
musée du Capitole, qu'il n'est guère possible de croire à une rencontre 
fortuite. Il est vrai que Brunelleschi n'est allé à Rome qu'après le 
concours, et il n'est pas même certain que la statue fût connue à cette 
époque, car elle est citée pour la première fois parmi les trésors du 
musée au temps de Sixte IV (1471-1484)2. Mais l'artiste a pu voir 
quelque réplique ou quelque reproduction; on sait, en effet, que cette 
figure du ce Spinario » a été plusieurs fois reproduite dans l'antiquité- 
Il pourrait néanmoins bénéficier du doute, s'il ne s'était permis un 
autre emprunt : le bélier qui se gratte le front est copié du bas-relief 
de la Nativité, de Nicolas de Pise, dans les deux chaires de Pise et 
de Sienne. Le vieux maître pisan, lui aussi, prenait son bien où il le 
trouvait, mais ce qui est une preuve de génie chez lui, car il copiait 
des figures antiques pour retrouver les secrets d'un art perdu, n'est 
chez Brunelleschi qu'une preuve de pauvreté d'invention. 

En tout cas, il importe de remarquer que Ghiberti et Brunelleschi 
se livrèrent à Tétude de Tantique autant que leur préparation insuffi- 
sante le leur permit, l'un pour s'en assimiler les principes et Tautre 
pour en copier les productions. 

Au commencement du xv* siècle, Florence ne possédait pas encore 
les trésors antiques dont elle put avec tant de raison se glorifier sous 
les Médicis. Ce n'est qu'en 1406 que Niccolô Niccoli, le coryphée des 

1. Les Précurseurs de la Renaissance, page 54. 

2. Voir le Musée du Capitole (extrait de la Revue archéologique), par M. Mûntz, page 5. 
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collectionneurs florentins, commença de réunir les antiques sous son 
toit*, et, sauf quelques sarcophages romains et quelques médailles 
trouvées à Fiesole ou ailleurs, la ville n'ofFrait que peu de monuments 
de ce genre aux investigations des artistes. Le champ d'observation 
étant si restreint pour Ghiberti, Tinfluence de Tantique qui se montre 
dans son Isaac est d'autant plus remarquable, que cette influence, qui 
commençait à se faire jour de si bonne heure et qui fît plus tard 
de lui un des meilleurs connaisseurs et des plus fameux collectionneurs 
de son époque, ne Ta jamais poussé à traiter des sujets classiques, ni 
à travailler dans le style gréco-romain. Il y a là une énigme qu'il 
n'est pas facile de résoudre; et ce qui nous surprend encore davan- 
tage, c'est que l'antique n'ait pas eu assez de prise sur lui pour empê- 
cher cette sorte de débauche pittoresque qui caractérise sa seconde 
manière; en effet, il semble y ignorer complètement cette délimitation 
naturelle de la sculpture, que les anciens ont toujours respectée avec 
un soin scrupuleux. 

Dans sa première manière, telle qu'elle se montre dans le Sacrifice 
d* Abraham et dans les bas-reliefs de la première porte du Baptistère, 
Ghiberti est bien moins peintre-sculpteur que dans la seconde porte, 
faite après que la perspective linéaire, codifiée à l'usage des artistes 
par Brunelleschi, mit à sa disposition des ressources jusqu'alors incon- 
nues. Constatons néanmoins que l'auteur des portes travailla en peintre, 
dès le début, autant qu'il le pouvait sans le secours de la perspective ; 
dans ses bas-reliefs il se servit en eflFet du paysage comme fond pour 
ses figures, et donna à celles-ci une légèreté et une plasticité parti- 
culières, en calculant les ombres portées comme un élément intégrant 
de l'effet à obtenir. 

En 1402, lorsque Ghiberti modela le Sacrifice d'Abraham, il 
n'avait pu voir que des sculptures gothiques et quelques marbres, 
bronzes et pierres gravées antiques. 

D'où a-t-il donc tiré les nouveautés qu'on observe dans son 
premier ouvrage, et qui se trouvent développées dans les bas-reliefs 
de sa première porte? Comment a-t-il pu créer de toutes pièces ce 

I. Voir sa correspondance avec Leonardo Bruni, Epistolœ, tome I*% page 19; tome II, page 188. 
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Style si nouveau, si essentiellement moderne, dont on ne trouve le 
pendant en peinture que dans les fresques commencées au Carminé, 
vingt-cinq ans plus tard, par Masolino, alors que la première porte de 
Ghiberti ornait depuis longtemps déjà le portail du Baptistère? 

Toutes les fois que Thistorien rencontre un maître tel que Ghiberti, 
se frayant ainsi une voie nouvelle, il peut être sûr que ce qui nous 
paraît absolument original dans son art a ses racines quelque part 
dans le passé, car il est certain que nulle invention, en philosophie 
ou en art, ne s'est jamais manifestée subitement, armée de pied en 
cap comme Minerve sortant de la tête de Jupiter. L'art de Ghiberti 
ne fait pas exception à cette loi, car le gland, qui grâce à lui se 
développa en chêne, était tombé sur le sol longtemps avant sa nais- 
sance; nous essaierons de le montrer dans le chapitre suivant. 



CHAPITRE II 

La première porte du Baptistère. — Les collaborateurs de Ghiberti. — Composition et style de la 
première porte. — Les statue» d'Or San Michèle. — Les bas-reliefs du Baptistère de Sienne. — Le 
bouton de chape du pape Martin V. — Ghiberti architecte. 




'est le 23 novembre 1408 que Ghiberti reçut la 
commande de la première porte du Baptistère*. Le 
contrat l'obligeait à commencer son travail le i^*" dé- 
cembre suivant, et à le continuer sans interruption, 
les jours de fête exceptés, jusqu'au complet achève- 
ment. En outre, il devait compléter trois bas-reliefs 
par an, condition, comme nous le verrons, qu'il ne 
put point remplir. On lui permit de prendre pour aides son beau-père 
et d'autres artistes à son choix, et il fut convenu que la corporation 
fournirait toutes les matières premières nécessaires. La main-d'œuvre 
devait être payée d'après l'estimation faite par des experts, sans que 
toutefois les frais pussent excéder deux cents florins par an 2. 

Les collaborateurs mentionnés dans le premier contrat conclu avec 
Ghiberti sont : Bandino di Stefano, Domenico di Giovanni, Giuliano 
di Ser Andréa, Maso di Cristoforo^, Michèle délia Scalcagna, Donato 
di Niccolô di Betto Bardi (Donatello), Michèle di Niccolajo, Antonio 
di Tommaso*, Jacopo d'Antonio da Bologna et Bernardo di Piero. 

Quatre ans après que Ghiberti eut commencé le travail, les délé- 
gués de la corporation, voyant qu'il avait manqué à la promesse de 
leur livrer trois bas-reliefs par an, l'obligèrent à signer un deuxième 
contrat ^. 

1. Libro délia prima e délia seconda porta, publié par Tommaso Patch (Antonio Cocchi), 1773. 

2. Le ducat, le zecchino, le florin d'or et l'écu d'or, étaient à peu près delà môme valeur, onze ou 
douze francs (en poids) de notre monnaie. (Burckhardt^ Die Cultur der Renaissance, page 81, note i.) 

3. Et non Masoiino da Panicale, qui était en Hongrie à cette époque. 

4. Antonio di Tommaso, que M. Milanesi identifie à Mazzingo, orfèvre mentionné par Vasari dans 
la Vie de Pollajuolo. Son vrai nom est Antonio di Tim* de Mazzinghi, employé à la Monnaie, de 1460 
à 1454. (Vasari, édition Milanesi, tome IH, page 289, note 2.) 

5. Par le premier contrat, on avait payé à Ghiberti et à ses aides 822 florins, 2O0 soldi et 
66 deniers en or. (Vasati, édition Milanesi, tome III, page 235, note 6.) 
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Par cette convention, datée du i^"^ juin 1407, l'artiste s'engageait à 
travailler exclusivement aux portes, à moins d'une autorisation spéciale 
de la corporation, et en outre à attendre pendant une année le bon 
plaLsir des directeurs après Tachèvement du travail, en cas qu'ils 
fussent disposés à lui donner de nouveaux ordres ^ Il fut encore 
entendu que Ghiberti travaillerait chaque jour non férié, pendant la 
journée entière, comme s'il était payé, et que chaque jour non 
employé au travail des portes serait déduit du prix fixé, selon le 
décompte inscrit dans un registre spécial. Il devrait, en outre, 
travailler lui-même la cire et le bronze, surtout exécuter de sa main 
toutes les parties fines des bas-reliefs, telles que les cheveux, les 
nus, etc., qui exigeaient un grand degré de perfection. La corporation 
fixa son salaire à 200 florins par an, en lui laissant, comme par le 
premier contrat, le choix de ses collaborateurs. Ceux-ci, à part 
quelques exceptions, étaient les mêmes que par le passé. On constate 
la disparition des noms de Michèle délia Scalcagna, de Michèle di 
Niccolajo, d'Antonio di Tommaso et de Jacopo d'Antonio da Bologna; 
mais à leur place on trouve ceux de Francesco di Giovanni (surnommé 
Brusaccio), Cola di Liello di Pietro de Rome, Francesco di Marchetto 
de Vérone, Giuliano di Giovanni de Poggibonsi (surnommé il Fac- 
chino), Antonio di Domenico di Cecilia, Bernardo di Piero CiufFagni*, 
Zanobi di Piero, Nicolô di Lorenzo, Jacopo di Bartolomeo, Giuliano 
di Monaldo, Pagolo di Dono (Uccello) ^, Matteo di Donato, Niccolô 
di Baldovino, Bartolo di Niccolô et trois autres artistes*, dix-neuf en 
tout, dont la plupart travaillèrent sous Ghiberti de 1407 jusqu'à 1452, 
D'autres, comme son fils Vittorio qui n'était âgé que de huit ans 
lorsque la seconde porte fut commencée, n'ont pu donner leur concours 
à la première. 

1. Diaprés Rosenberg (Dohme), page 87. Au commencement de 1407, Ghiberti et ses associés 
reçurent l'autorisation de quitter la ville^ à toute heure de nuit, avec des lampes allumées et décou- 
vertes, singulier privilège dont on ne comprend pas la portée. 

2. Né à Florence en i38i, mort en 1457. La cathédrale de Florence possède plusieurs de ses 
statues. Ciuffagni travailla à Rimini pour Pandolfo Malatesta, de 1450 à 1439. 

3. Le célèbre Paolo Uccello. 

4. Un des trois fut probablement Torfèvre Bernardo di Bartolomeo Commini ; un autre, le peintre 
Benozzo Gozzoii. Celui-ci s'engagea, le 24 janvier 1444, à travailler pour Ghiberti pendant trois ans, 
au prix progressif de 60 ducats pour la première année, 70 pour la seconde et 80 pour la troisième. 
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Vasarî rapporte que Ghibertî fit exécuter tout d'abord un grand 
châssis de bois, de la mesure nécessaire, et qu'il Torna de têtes et de 




l'ÉVANGÉLISTE saint LUC. 
(Baptistère de Florence.) 



frises. Étant achevé, et le modèle complètement sec, il en fit la fonte 
en bronze, dans un local qu'il avait acheté dans ce but, en face de 
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Santa Maria Novella. Comme la fonte ne réussit pas, il le répéta une 
seconde fois, et avec succès. Après le cadre, il modela les bas-reliefs 
en cire, les coula en bronze, et, à mesure qu'ils sortaient de la four- 
naise, après une dernière révision, il les mit en place. 

Cette analyse, par trop sommaire, ne donne qu'une faible idée du 
caractère et de l'importance du travail. Il faut se rappeler que le 
sculpteur qui a modelé en terre glaise une statue ou un bas-relief, 
destiné à être exécuté en marbre, peut calculer d'avance le résultat à 
obtenir. Tout ouvrier habile est capable de reproduire, en marbre, un 
modèle de plâtre en suivant les points de repère, et, quand il Ta suffi- 
samment avancé, le sculpteur, revenant à son œuvre, peut l'achever à 
sa satisfaction. Ceux qui ont lu la description faite par Benvenuto 
Cellini de tout ce qu'il a souffert, à l'occasion de son Persée, savent 
que le sculpteur qui opère sur le bronze a infiniment plus de 
difficultés à vaincre que le sculpteur en marbre. La fonte à la cire 
perdue, encore en usage du temps de Cellini, demande de grandes 
précautions, et cause à l'artiste de vives appréhensions, même dans 
les circonstances les plus favorables. Si les matières composant le 
bronze ne sont pas dans la proportion voulue, le métal liquéfié par 
le feu ne coulera pas également, et Tespace d'abord occupé par la 
cire, étant mal rempli, ne sera pas reproduit dans toute son étendue. 
Il faut en outre considérer que, si les conduits n'ont pas été bien 
ménagés pour laisser échapper l'air au moment où le métal pénètre 
dans l'intérieur, le moule se brise et le modèle est détruit. Pour 
pouvoir subir le limage, la ciselure, le martelage et autres opérations 
que nécessite le modèle sorti de la fournaise, pour acquérir toute la 
beauté de surface dont il est susceptible, il faut que le bronze ait 
assez de résistance et de ténacité pour ne pas se briser sous le marteau, 
ou s'érailler sous le ciseau et la lime. 

Les trois conditions essentielles pour assurer le plein succès de 
l'entreprise sont donc la ductilité, la résistance et la ténacité du 
bronze, qualités toutes subordonnées aux proportions des parties cons- 
titutives. Le reste dépend du jugement, de la patience et de l'habileté 
technique de l'opérateur. 
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Les portes de Ghibertî sont composées de vingt-huit bas-reliefs 
placés dans Tordre chronologique, à raison de douze sur chaque 




L ANNONCIATION. 

(Baptistère de Florence.) 



battant, dans un cadre richement orné. Chaque bas-relief possède un 
encadrement spécial, enrichi de feuilles de lierre, orné à chaque angle 
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d'une tête de prophète ou d'une tête de sibylle. De ces sujets, vingt 
sont empruntés au Nouveau Testament; les autres représentent les 
Évangélistes et les Docteurs de T Église. 

Nous ignorons Tordre dans lequel ils ont été modelés; considérons- 
les donc dans Tordre historique des sujets. 

I. V Annonciation. — On peut affirmer que de toutes les représen- 
tations du même sujet, soit peintes, soit modelées, en Italie aux diffé- 
rentes époques, il ne s'en trouve aucune qui lui soit supérieure par la 
simplicité, par la grâce, ainsi que par la stricte interprétation du texte 
de TÉvangile. La Vierge, réfugiée sous un petit portique en style 
Renaissance, a posé sa main droite sur sa poitrine par un geste d'une 
humilité touchante; de la gauche elle tient un livre qui laisse deviner 
qu'elle était en prière lorsque le messager céleste lui est apparu. Sa 
tête penchée contraste heureusement avec le mouvement de son corps, 
caché entièrement par des draperies qui le recouvrent jusqu'aux pieds. 
D'une main, l'ange tient un lis; l'autre est levée en signe de salut. 
Soutenu par ses ailes à demi déployées^ il touche à peine la terre, 
tandis que le Saint-Esprit, sous la forme de colombe, descend du ciel. 
Plus tard, les tendances pittoresques de Ghiberti le portèrent à sur- 
charger de figures ses compositions, mais à cette époque il se mainte- 
nait encore dans les limites propres à la plastique, se bornant à 
introduire tout juste le nombre de personnages nécessaires à son sujet, 
d'après Texemple donné par André de Pise. 

II. La Nativité. — Ce bas-relief nous semble inférieur à V Annon- 
ciation. La scène se passe à la clarté des étoiles; on croirait que le 
sujet représenté est le Repos pendant la fuite en Egypte, n'étaient 
les deux bergers, dont l'un protège ses yeux de sa main, tandis que 
Tautre montre TAnge qui descend du ciel pour leur indiquer l'Enfant 
divin couché sur un plan incliné, près de sa mère. Deux bœufs sont 
debout près de lui, et saint Joseph est endormi à ses pieds. Les 
anfractuosités des rochers qui séparent les deux bergers de la Sainte 
Famille troublent la vue, et l'œil cherche vainement où se poser. 

On est également frappé du manque de proportions entre les per- 
sonnages et les animaux. 
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III. VAdoration des Mages. — Dans ce bas-relief, Marie est 
avant tout femme et mère. Assise à l'ombre d'un portique, elle incline 
la tête vers l'enfant qu'elle tient sur ses genoux, tandis qu'un des 
Rois Mages, prosterné à terre, lui baise le pied. Derrière eux, saint 
Joseph s'appuie contre une colonne. A gauche, deux Mages attendent 
avec leurs serviteurs qui, bien que placés dans le fond, sont de la 
même taille que les personnages principaux, et d'un relief égal. Ce 
n'est que plus tard, quand Ghiberti devint un des maîtres de la pers- 
pective, qu'il apprit à graduer l'échelle des proportions et le degré du 
relief selon la distance des objets. 

IV. Le Christ parmi les Docteurs. — Cette composition est trop 
surchargée, et les plis des draperies des trois Docteurs au premier 
plan sont trop tourmentés. La Vierge, debout, regarde son divin fils 
avec une expression hautaine et irritée. Celui-ci, au contraire, assis 
sur une estrade, dans une niche faisant partie d'une arcade en style 
Renaissance, discute avec les personnages qui sont à gauche, sans se 
préoccuper de sa mère. 

V. La Tentation. — La conception est si dramatique, l'effet si 
saisissant et si grandiose, que Ton oublie la petitesse du cadre. Le 
Christ, d'un aspect grave et sublime, se tient, protégé par les anges, 
sur un petit monticule, d'où il regarde avec tristesse, et en l'écartant 
d'un geste expressif, l'ennemi de l'espèce humaine, vieillard hideux, 
aux ailes de chauve-souris, qui recule sous ce regard^ prêt à dispa- 
raître comme les ténèbres devant la lumière. 

VI. Les Vendeurs expulsés du Temple. — Ici le Christ, le bras 
levé, chasse les vendeurs. Hommes et femmes fuient devant lui, éperdus 
et foulant un des leurs sous leurs pieds. Celui-ci, à terre, occupe tout 
le premier plan. Au fond, les portiques du Temple profané. 

VII. La Barque de saint Pierre. — Le Christ, marchant sur les 
flots, tend la main à l'apôtre à moitié submergé, et par un regard 
triste et expressif semble lui reprocher son manque de foi. Derrière 
eux, l'on aperçoit la barque ballottée par les vagues. L'un des 
disciples tire les cordages pour replier les voiles, les autres se réfu- 
gient vers la poupe gothique du bateau, en manifestant leur terreur. 

4 
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L'ensemble forme un véritable tableau en bronze, mais on doit se 
rappeler que le sujet se prête médiocrement à une interprétation plas- 
tique. 

VIII. Le Baptême du Christ. — Il en est de même de cette com- 
position, quoique ses défauts soient moins sensibles. Rien de plus fon- 
cièrement ghibertesque, pour ainsi dire, que le saint Jean qui, le bras 
étendu, la tête et le pied droit en avant, verse l'eau sur la tête de 
Jésus debout au- milieu des flots. Le Saint-Esprit, sous la forme 
d'une colombe, descend vers lui. A droite, on aperçoit un groupe 
d'anges, dont les mouvements offrent ces lignes arrondies, si chères 
au maître. 

IX. La Transfiguration. — Cette composition est divisée en deux 
parties, d'après le mode de représentation traditionnelle. Le Christ, 
dont les mains sont levées comme pour exprimer sa félicité, se tient 
sur le haut d'un monticule, entre Moïse et Élie. Dans le bas, les trois 
disciples, prosternés à terre, cachent leurs yeux éblouis par la vision 
céleste. 

X. La Résurrection de Lazare. — Cette composition réunit deux 
scènes successives de l'histoire de Lazare : à droite, la rencontre de 
Jésus avec Marthe et Marie sur la route de Jérusalem à Béthanie; à 
gauche, la résurrection de Lazare qui, enveloppé dans son linceul, et 
sans toucher du pied la terre, apparaît à l'entrée de la grotte. Une 
femme, vue de dos, lui porte des vêtements; les disciples rangés dans 
le fond avec plusieurs Juifs expriment l'étonnement que leur cause 
cette apparition. 

XI. V Entrée du Christ à Jérusalem. — Entouré de la foule qui 
se presse autour de lui, le Sauveur, monté sur un âne, se dirige vers 
la ville, dont les portes se dessinent dans le lointain entre les arbres 
et les rochers. Un jeune homme étend un manteau sur son passage. 
Un enfant à genoux et une femme vêtue d'une longue robe flottante 
occupent la droite de la composition. 

XII. La Sainte Cène. — Ici, les disciples sont rangés de chaque 
côté de la table. Jésus et le disciple bien-aimé occupent Textrême 
gauche. Derrière eux, un élégant portique, avec une corniche projetant 
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son ombre sur le mur dont la surface est ornée d'une suite d'arcades 
en plein cintre, séparées par des pilastres, que des draperies fixées 
au-dessous de leurs chapiteaux relient ensemble, tout comme dans 
certains bas-reliefs antiques. 

XIII. Jésus au Jardin des Oliviers. — Le Christ, noble figure 
drapée avec beaucoup d'art, est agenouillé sur un rocher qui domine 
Tendroit où reposent les trois disciples. Un ange descend des cieux 
pour consoler le divin agonisant. Les rochers aux formes abruptes et 
les arbustes touffus, qui encadrent la scène, forment un ensemble peu 
agréable à Tceil. 

XIV. Le Baiser de Judas. — Les acteurs de ce drame, portant des 
torches et des lances, sont massés derrière deux groupes principaux, 
dont l'action est absolument opposée. A droite. Judas donnant au Christ 
le baiser, et près du Christ un soldat armé; à gauche, saint Pierre 
qui se précipite sur Malchus et le saisit à la gorge. 

XV. Pilate se lavant les mains. — Ce bas-relief est, dans toute 
la série, celui qui témoigne le plus peut-être des études que Ghiberti 
faisait de l'antique; la disposition des draperies, les attitudes des per- 
sonnages, la beauté de l'ordonnance rappellent à des titres divers les 
modèles de la bonne époque. Le centre est occupé par Pilate assis sur 
un siège élevé, dont les bras sont ornés de têtes de lions, et la base 
d'arabesques. Un jeune homme, la tête penchée, lui verse de l'eau sur 
les mains. A gauche, au premier plan, au-dessus de l'épaule d'un soldat, 
on voit le Christ. Des deux autres figures, l'une est un Juif, l'autre un 
soldat, qui, le dos tourné au spectateur, le manteau jeté sur l'épaule 
droite, laisse voir sa riche parure. Son attitude est pleine de dignité; 
l'arrangement de ses draperies d'une grande élégance. L'architecture 
qui sert de fond à la composition est inspirée des modèles classiques. 

XVL La Flagellation. — Derrière le Christ et ses deux bourreaux 
se tiennent deux personnages à demi dissimulés par les colonnes d'un 
petit édifice d'une rare élégance. L'entablement repose sur des colonnes 
corinthiennes au;c fûts cannelés. Le Sauveur est lié par les mains à 
une de ces colonnes, son corps est exposé sans défense aux coups des 
bourreaux qui prennent leur élan pour mieux frapper. La résignation 
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de la victime formé un éloquent contraste avec la rage brutale des 
bourreaux. 

XVII. Le Portement de croix. — La foule se presse sur les pas 
de Jésus, courbé douloureusement sous son lourd fardeau. Derrière 
lui, s avance un soldat armé d'un bouclier, puis la Vierge, les saintes 
fenimes et les disciples. Au fond, à gauche, la porte de Jérusalem. 

XVIII. La Crucifixion. — Jésus est attaché sur la croix; à ses 
pieds, la Vierge d'un côté, saint Jean de l'autre, veillent affaissés. Deux 
anges planent aux côtés du. Christ, exprimant leur douleur; leur attitude 
a quelque chose de forcé. 

XIX. La Résurrection du Christ. — Les mains levées vers le ciel, 
Jésus, vainqueur de la mort, s'élève de son sépulcre. Un palmier 
occupe la droite, et un chêne la gauche. Sur le sol, quatre soldats 
endormis. Belle composition, un peu trop chargée d'accessoires, tels 
que rochers, arbustes, etc. 

XX. Les Saintes Femmes au tombeau du Christ. — Vasari ne décrit 
pas ce bas-relief, et il est assez difficile de l'expliquer, car la compo- 
sition n'est pas conforme au texte des Évangiles qui racontent la visite 
des saintes femmes et de deux disciples au tombeau. Au fond, on 
aperçoit un édicule orné de festons, de panneaux et de colonnes, sur- 
monté d'une espèce de balcon où la Madone est assise, ayant de chaque 
côté six apôtres, dont on ne voit que les têtes. Dans le bas, un groupe, 
debout, autour d'une porte ouverte, au centre de l'édifice. L'un des 
personnages, le dos tourné au spectateur, montre à deux soldats 
l'intérieur vide du tombeau. 

En traitant ce sujet avec le goût exquis qui distingue les chefs- 
d'œuvre de la Renaissance, Ghiberti a su concilier la simplicité avec 
la richesse, le repos avec le mouvement, la recherche du pittoresque 
avec les exigences de la plastique. Les attitudes sont variées et l'arran- 
gement des draperies ajoute à la noblesse des formes. 

XXI-XXIV. Les Quatre Évangélistes . — Saint Matthieu se distingue 
par son attitude imposante, par ses draperies largement traitées. D'une 
main, il tient une plume, et, de l'autre, il ouvre un livre placé sur un 
pupitre. La tête est légèrement tournée vers Tange qui l'inspire^ 
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figure pleine de grâce, drapée de longs plis flottants, et que ses 
ailes soutiennent au niveau de l'oreille de Févangéliste. Saint Luc et 




LE PORTEMENT DE CROIX. 

(Baptistère de Florence.) 



saint Marc sont moins remarquables que saint Matthieu, qui est lui- 
même inférieur au saint Jean. Celui-ci, en effet, par l'expression. 
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Tattitude et le caractère des draperies, annonce le style de Michel- 
Ange. La tête baissée, la main plongée dans sa longue barbe, le saint 
est comme perdu dans ses méditations. 

XXV-XXVIII. — Les quatre derniers compartiments renferment les 
figures des quatre Pères de l'Église : saint Grégoire, saint Ambroise, 
saint Augustin et saint Jérôme. 

Dix-neuf années séparent le commencement de ce travail .de son 
achèvement. On lit dans le registre des comptes* que lesdites portes 
furent achevées au mois d'avril 1424, et que le 19 du même mois on 
les mit en place-. Ailleurs^ on trouve cette autre mention : « Le 23 avril 
1424, le jour de Pâques on commença à se servir des portes. » Quant 
à l'inscription gravée au-dessus, elle est ainsi conçue : ce Laurentii 
Cionîs de Ghiberti, opus mira arte fabricatum. » 

Cet éloge n'est pas exagéré; rien ne saurait se comparer aux pre- 
mières portes de Ghiberti, sauf les secondes qui valurent à Tartiste un 
triomphe encore plus éclatant. Le temps n'a fait qu'embellir son œuvre, 
en substituant à la dorure, qui en atténuait les beautés, cette patine 
que les siècles seuls peuvent donner. Disons à ce sujet que la passion 
de Ghiberti pour la dorure étonne à bon droit. Pourquoi se donner la 
peine de limer, de marteler, de perfectionner la surface du bronze, si 
elle est destinée à être recouverte d'un autre métal, lequel non seule- 
ment cache sa couleur véritable, si belle, mais enlève aux lignes toute 
fermeté et précision, par son miroitement exagéré? Employé pour 
rehausser certaines parties d'un bas-relief, telles que les ornements, les 
moulures, etc., — c'est ainsi que Donatello aimait à s'en servir, — l'or 
produit d'heureux effets, mais, en dehors de' ces cas, son emploi nous 
semble un abus. 

Les bas-reliefs des premières portes du Baptistère caractérisent à 
merveille la première manière de Ghiberti; nous ne poursuivrons donc 

1. Vasari, édition Milanesi, tome III, page 256. 

2. Le lieu est indiqué par Conti, chroniqueur contemporain, par ces mots : « Les premières 
portes furent placées où sont îes colonnes de porphyre », c'est-à-dire en face de la cathédrale, car 
elles y ont toujours éié et y sont encore. 

Z: Spogli del Migliore. Cités par Gaye, Carteggio, tome 1", page io6, . 
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la biographie de Tartiste qu'après avoir essayé de retrouver des traces 
de cette manière dans les œuvres de ses prédécesseurs. 




LES SAINTES FEMMES AU TOMBEAU DU CHRIST. 
(Baptistère de Florence.) 

Au point de vue de la technique, Ghiberti les surpassait de beaucoup, 
mais il va sans dire qu'il n eût pu atteindre à cette perfection, si les 
efforts de plusieurs générations d'artistes ne lui avaient pas frayé la 
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voie, a Tout ce que nous faisons et tout ce que nous sommes », dit 
quelque part M. Renan, « est l'aboutissant d'un travail séculaire. » 

A partir du xi* siècle, époque à laquelle le Byzantin Staurachîos 
fut choisi, par les Pantaleoni d'Amalfi, pour exécuter les portes de 
bronze des cathédrales d'Amalfi, de Trani, du Mont-Cassin et de Monte 
Gargano, l'Italie produisit une série ininterrompue de sculpteurs de 
bronze plus ou moins habiles. Tel fut Fauteur inconnu des portes de 
San Zeno, à Vérone (xi' siècle); après lui, Roger d'Amalfi, Oderisius 
de Bénévent, Bansanus de Trani et Bonnano de Pise (xii* siècle); Manno 
de Bologne* et Bertuccino de Venise, à la fin du xiii* siècle, et André 
de Pise, au xiv*. Pendant les cent années écoulées entre André et 
Ghiberti, aucun ouvrage de bronze important ne prit naissance; 
mais les orfèvres travaillèrent sans cesse à perfectionner l'art de la 
fonte, qui atteignit son apogée dans la première moitié du xv* siècle, 
cet âge d'or de la Renaissance. 

Après avoir parlé de la technique, considérons le style de Ghiberti, 
qui est celui d'une époque déjà affranchie en partie de la tutelle théo- 
logique. Le symbolisme, Tallégorie, la convention, la tradition, les 
formules enfin, ne sont plus de rigueur; l'artiste entre en relations 
plus directes avec les aspirations de son temps, il travaille sous la 
double inspiration de la nature et de l'antique. Il doit l'émancipation 
de son talent surtout au grand poète de la Divine Comédie, qui, tout 
en résolvant, dans les données du moyen âge, les problèmes qui le 
préoccupent, ne perd pas un instant de vue l'humanité et le monde réel. 

De même qu'à Dante, la voix de la nature se faisait entendre aux 
grands artistes ses contemporains, Giotto et Jean de Pise. Ces maîtres, 
loin de se borner comme leurs prédécesseurs à représenter les sujets 
sacrés suivant la tradition, réussirent à leur donner la couleur locale 
de leur propre époque, et, par là, à. les mettre plus à la portée du 
peuple. De la sculpture antique et de la peinture byzantine, ils portèrent 
leurs regards sur le monde qui les entourait, et ils trouvèrent dans la 

I. L'auteur de la statue de Boniface VIII, au musée de Bologne. Cette statue fiit transportée à 
Florence en i865, à Poccasion de la fôte en Phonneur de Dante. Au musée du Bargello, où elle fut 
exposée^ on a tracé cette inscription sur la base : a Qui fui tratto ad onorar il trionfo di colui che 
cacciai dalla patria. » 
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nature Tauxiliaire la plus sure pour Tentreprise ardue à laquelle ils se 
dévouèrent. Nicolas de Pise avait cherché ce guide dans Tart antique; 
son fils, Jean, Timita, mais, en même temps, il tenta d'exprimer les 
émotions de Tâme dans la physionomie et les attitudes. Dans les bas- 
reliefs de Nicolas, c'est-à-dire dans les chaires du Baptistère de Pise 
et de la cathédrale de Sienne, les personnages sont lourds, massifs et 
sans mouvement; dans ceux de Jean, dans les chaires de Pistoie et de 
la cathédrale de Pise, l'action pèche souvent par son extrême liberté, les 
visages trahissent les émotions avec une rare puissance, un courant de 
vie et de passion s'établit entre les acteurs du même drame. 

C'est par les efforts faits pour exprimer les mouvements de Tâme 
que Jean de Pise est Tancêtre de Ghiberti, filiation qui se manifeste en 
dépit de son ignorance de Tanatomie et de son inexpérience technique. 

A l'exception d'un bas-relief de Nicolas de Pise (la Déposition de 
croix) ^ du dôme de Lucques, on ne trouve pas d'exemple avant Jean 
de Pise de ce lien, de ce courant, entre les divers personnages, sans 
lesquels le mot de composition n a pas de raison d'être. Les bas-reliefs 
des premiers maîtres pisans nous montrent une suite de figures pla- 
cées côte à côte, mais sans action commune, tandis que dans ceux de 
Jean et de son école, tels que les reliefs de la façade de la cathédrale 
d'Orvieto, les personnages concourent tous à Tactîon principale sous 
l'influence d'un sentiment commun. Dans les scènes de la Création, 
par exemple, les anges qui suivent les pas du Seigneur en témoins 
sympathiques et émus, pendant qu'il tire du néant les êtres divers, et 
aussi les anges groupés près de chaque scène de la Passion assistent 
au drame avec une évidente émotion. Ces bas-reliefs d'Orvieto, qui sur- 
passent tout ce qui avait été fait précédemment en Italie, au point de 
vue de la conception comme à celui de la technique, sont plus pit- 
toresques que plastiques. Les rochers, les arbres, les animaux de toute 
sorte, et jusqu'aux personnages mouvementés qui y abondent, font ta- 
bleau ; à cet égard ils comptent parmi les. œuvres qui ont précédé 
et influencé Ghiberti*. 

I. Il n^est pas sans intérêt de constater que môme les formes des rochers^ dans les bas- reliefs 
d'Orvieto, ont de Tanalogie avec celles des bas-reliefs des premières portes de Ghiberti. 

5 
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Parmi les ouvrages du xiv"^ siècle appartenant à la même catégorie, 
les bas-reliefs du Campanile de Giotto méritent un des premiers rangs. 
Vasari affirme que le grand peintre modela lui-même quelques-uns de 
ces bas-reliefs, et que les autres furent sculptés, d'après ses dessins, 
par André de Pise. Cette coopération est admissible, car les composi- 
tions en question sont moins plastiques que celles d'André sur les 
portes du Baptistère, ouvrage pour lequel cet artiste n'a pas eu de 
collaborateur. Le sentiment pittoresque qui se manifeste dans les 
bas-reliefs du Campanile provient donc, selon toute vraisemblance, de 
Giotto. L'un des compartiments nous montre la vie pastorale : les jambes 
croisées, un homme est assis sous sa tente; à ses pieds, trois moutons 
et, près d'eux, un petit chien de garde. 

Un bas-relief représente VIvresse, symbolisée par Noé endormi à 
terre, avec une coupe vide qui s'échappe de sa main gauche. Dans le 
fond, une treille dont les feuilles et les grappes de raisin sont soigneu- 
sement étudiées. Sous la treille, on aperçoit une grande barrique. Un 
troisième bas-relief, ayant pour sujet V Agriculture, nous montre deux 
bœufs vigoureux tirant la charrue; l'un d'eux lève la tête en mugissant. 
Un bouvier les dirige, tandis que son compagnon se tient au pied d'un 
arbre derrière les animaux. Les arbres, à la fois touffus et rabougris, 
ressemblent à ceux des tableaux de Giotto. Si l'on cherche d'autres 
exemples de l'application du pittoresque dans le domaine plastique du 
temps, il suffit d'examiner les seize bas-reliefs du tombeau de l'ar- 
chevêque Guido Tarlati, dans la cathédrale d'Arezzo, sculptés sous l'ins- 
piration de Giotto, en i33o, par deux artistes siennois, Agostino et 
Agnolo. Dans ce vaste ensemble qui représente les exploits militaires 
du belliqueux prélat, guerriers ou citoyens de toute espèce, à pied ou à 
cheval, entrent en foule dans les villes assiégées, dont les murs crénelés, 
les portes et les maisons s'étendent jusque sur les collines. Autant 
que l'imperfection de leurs connaissances le leur permettait, les sculp- 
teurs de ces tableaux en pierre contribuèrent à préparer la voie dans 
laquelle Ghiberti devait s'engager un siècle plus tard. Dans l'intervalle, 
André Orgagna manifeste les mêmes tendances dans les bas-reliefs de 
son tabernacle, à Or San Michèle. Il nous suffira de citer le bas-relief 
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représentant la Vierge, déjà avancée en âge, recevant la visite de Tange 
chargé de lui annoncer sa mort prochaine. C'est un tableau, non seu- 
lement parce que les lignes convergent vers un point central, ce qui 
prouve que Tartiste avait étudié les lois de Toptique, mais aussi par 
l'abondance de détails éminemment pittoresques. L'ange qui plane 
dans les airs porte, pour cacher aux yeux profanes le corps de Marie, 
une branche de palmier. Le rideau, tombant en plis arrondis, laisse 
voir au fond de la chambre une petite fenêtre, dont le vitrail colorié 
est un détail peu plastique. 

Orgagna mourut peu de temps avant la naissance de Ghiberti ; avec 
lui prend fin la période gothique et nous nous trouvons de nouveau en 
face de la Renaissance qui nous ramène à Ghiberti même. 

Le moment est venu de rendre compte des travaux que le sculpteur- 
orfèvre florentin exécuta concurremment avec ses premières portes. Peu 
de temps après qu'il eut entrepris ce travail colossal, la corporation 
des marchands lui confia l'exécution d'une statue en bronze de saint 
Jean-Baptiste, leur patron, destinée à être placée dans une niche, à 
l'extérieur de l'église d'Or San Michèle. Ghiberti parle de cette statue 
dans un manuscrit intitulé : « Journal de Laurent* », où, dit-il, 
<( j'inscrivais mes travaux jour par jour à partir du i®' mai 1403 ». 
A la date ^u i''^ décembre 14 14, il s'exprime comme suit : « Ici je 
noterai mes dépenses pour la fonte de la statue de saint Jean-Baptiste. 
J'ai entrepris ce travail à mes frais. Si elle ne réussit pas, je devrai 
perdre mes débours. » Plus loin il dit : « Je Tai coulée et réussie, et 
je l'ai laissée à la boutique afin que les agents agissent à mon égard 
avec la considération qu'ils ont eue pour les autres maîtres appelés à 
concourir. » De cela on peut déduire que les Florentins avaient mis 
cet ouvrage au concours ainsi qu'ils l'avaient déjà fait pour les portes, 
peut-être parce qu'il s'agissait d'une statue de grandeur insolite 
(3 mètres en hauteur). 

En étudiant le Saint Jean, on est forcé de reconnaître que la sta- 
tuaire proprement dite n'était pas le fort de Ghiberti. 11 s'y eflforce 

I. Cité par Baldinucci, tome !••■, page 354. 
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de réprimer ses tendances pittoresques pour adopter un style sévère 
et grandiose. Habitué à modeler des figures de petites dimensions, 
dans lesquelles sa dextérité lui permettait d'atteindre à une suprême 




STATUE DE SAINT JEAN-BAPTISTE. 

(Or San Michèle.) 



élégance, il ne savait traiter de grandes masses. L'ampleur lui faisant 
défaut, son œuvre restait lourde et sans caractère. Son Saint Jean se 
distingue par un certain charme dans les contours, mais il pèche par les 
draperies qui surchargent le corps, en voilent les formes et Tattitude. 



i 
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Les mêmes critiques s'appliquent au Saint Matthieu, statue en 
bronze commandée à Ghiberti le 26 août 141 9, pour une autre des 
niches d'Or San Michèle, par la corporation des changeurs (arte del 
cambio) \ dont saint Matthieu était le patron. Le modèle fut achevé 




STATUE DE SAINT MATTHIEU. 
(Or San Michèle.) 



en 1420 et l'œuvre terminée en 1422. Le procès-verbal des agents de 
la corporation^ nous informe qu'ils décidèrent, en premier lieu, si la 
niche à l'extérieur de l'église leur était concédée, « de faire élever une 
statue de saint Matthieu Évangéliste, et que celle-ci serait coulée en 

1. Voir Vasari, édition Milanesi, tome II, page 233, note i. 

2. Baldinucci, tome !•', page 356. 
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bronze ou en cuivre, et aussi belle que possible ». Après cette déci- 
sion, on nomma un comité pour donner la commande au maître le plus 
capable, avec autorisation de dépenser sur les fonds de la corporation 
ce qu'il fallait pour la statue et ses accessoires *. Le 22 juin 1419, 
concession de la niche; le 21 juillet, choix de l'artiste, et le 26 août, 
contrat confiant l'exécution de la statue à Lorenzo di Bartoluccio. 
Celui-ci s'engagea à exécuter la statue du saint en bronze fin doré, 
de proportion au moins égale à celle de saint Jean-Baptiste, ou plus 
haute s'il le jugeait à propos. De plus il promit de l'exécuter en deux 
pièces distinctes, le corps et la tête ; le prix ne devait pas excéder 
2,5oo livres. Il fut aussi convenu qu'il s'adjoindrait des ouvriers habiles ; 
enfin que la statue serait terminée dans le délai de trois ans, à partir 
du 16 juillet, pourvu que la cire, le bronze, le charbon de bois et 
autres objets nécessaires à cet ouvrage fussent gratuitement fournis 
par la corporation. 

Un an après la signature du contrat, le 16 juillet 1421, quand on 
avait déjà dépensé 296 florins en achetant 3, 000 livres de bronze, 
Ghiberti annonça au comité que la première fonte était manquée et 
qu'il fallait recommencer; il oflFrait de prendre à sa charge cette nou- 
velle opération. Sa proposition fut acceptée et la seconde coulée réussit 
pleinement. On ouvrit alors un crédit de 200 florins pour les travaux 
supplémentaires, ainsi que pour l'acquisition et la mise en œuvre des 
marbres qui devaient orner l'intérieur et l'extérieur de la niche. Le 
17 décembre 1422 enfin, Lorenzo reçut 65o florins pour son salaire, à 
la condition qu'il consoliderait la statue en reconstruisant la base à ses 
frais. 

Cette statue représente saint Matthieu tenant un livre ouvert dans 
sa main droite et ramenant l'autre main vers la poitrine. Le maintien 
est digne, l'ensemble largement traité, mais l'arrangement des drape- 
ries nous semble trop conventionnel. L'attitude, aussi bien que le 
costume, tient plus de l'orateur romain que de l'apôtre; mais, d'après 
Vasari, cette statue ayant été plus estimée que le Saint Jean, il est 

I. Les noms des quatre membres de la Compagnie choisis pour faire partie du comité sont : 
Niccolô del Bellaccio, Niccolô de^ Serragli, Giovanni Capponi et Cosimo di Giovanni de^ Medici. 
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évident que ce ne fut pas là un défaut aux yeux des connaisseurs du 
temps, si épris de l'antiquité. 

Pendant que Ghiberti travaillait à son Saint Matthieu, la corpora- 




STATUE DE SAINT ETIENNE. 
(Or San Michèle.) 



tion des fabricants de tissus de laine (arte délia lana) lui commanda 
une statue de saint Etienne, leur patron, pour être placée comme les 
précédentes dans une niche, à l'extérieur d'Or San Michèle. Sur le 
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contrat nous n'avons aucun détail, mais il est probable qu'il fut aussi 
explicite que les précédents. Le Saint Etienne est indubitablement la 
meilleure des trois statues et parmi les ouvrages de ce genre le plus 
parfait que Ghiberti ait exécuté. Le saint tient l'Évangile de la main 
gauche, tandis que la droite est levée comme pour révéler les vérités 
saintes pour lesquelles il devait subir le martyre. La douceur du 
caractère est peinte sur le visage, et l'ensemble a assez de mouvement 
pour donner l'illusion de la vie. 

La plupart des sculpteurs florentins de la Renaissance travaillaient 
autant pour les amateurs du dehors que pour leurs concitoyens. C'est 
ainsi que l'on trouve des ouvrages de Donatello à Sienne, à Padoue et 
à Naples; des ouvrages de Michelozzo à Montepulciano, à Milan et à 
Naples; Antonio Rossellino et Benedetto da Majano sont également 
représentés à Naples, de même que Mino da Fiesole à Rome. Ghiberti, 
au contraire, ne travailla que pour Florence, sauf un seul cas : nous 
voulons parler des deux bas-reliefs en bronze doré pour les fonts 
baptismaux du Baptistère de Sienne. La forme hexagonale des fonts 
permettait la juxtaposition de six bas-reliefs; les deux premiers ont 
pour auteurs Turino di Sano et son fils Giovanni, orfèvres et sculpteurs 
siennois ; un autre, Giacomo délia Quercia ; un autre, Donatello ; les 
deux derniers enfin, Ghiberti. Notre artiste en reçut la commande 
le 20 mai 1417*, pendant qu'il travaillait à la statue de saint Jean, 
mais il ne les livra que dix ans après. Le contrat, cependant, l'obligeait 
à terminer le premier des deux reliefs, le Baptême du Christ, dix 
mois après la signature du traité, et de soumettre l'œuvre à des 
experts avant de procéder à la dorure, « afin, dit l'acte, qu'on puisse 
examiner si le travail convient et prendre des avis et informations à 
ce sujet autant quon le désirera », Pour le second bas-relief, repré- 
sentant Saint Jean conduit devant Hérode, on stipula les mêmes 
conditions de temps et d'arbitrage, avec cette clause supplémentaire 
« qu'il serait exécuté comme le premier, et plus parfait si possible ». 
On autorisa, au début des travaux, le trésorier à faire à Ghiberti l'avance 

I. Milanesî, Documenti per la storia delV arte senese, tome l*', page 89. 
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d'une somme de cent florins d'or, afin qu'il pût acheter les matériaux 
dont il aurait besoin. Outre le contrat, nous possédons sept lettres auto- 
graphes de Ghiberti à Messer Bartolomeo, marguillier (operajo) de la 
cathédrale de Sienne, datées de 1424, et une autre adressée à l'orfèvre 
Giovanni Turini, un an plus tard ; ces pièces nous expliquent en partie 
les causes du retard apporté à l'exécution de ses engagements. A la 
date du 10 mars 1424, Ghiberti écrit en ces termes au marguillier : 
« Les bas-reliefs, presque achevés maintenant, seraient livrés depuis 
longtemps si la peste ne m'avait obligé de partir. Je suis allé à 
Venise ; tous mes ouvriers m'ont quitté ; telle est la cause du retard. 
Votre commande sera prête à livrer à la fin de juin*. Je n'ai rien de 
plus à ajouter. Que le Seigneur vous conserve en paix. » 

Le 16 avril 1425, Ghiberti écrit à Turini pour le remercier de son 
offre obligeante de l'aider à nettoyer un des deux bas-reliefs. « Sachez, 
cher ami, dit-il, qu'ils sont presque terminés ; des deux, l'un est entre 
les mains de Giuliano di Ser Andréa^, Tautre dans les miennes, et ils 
seront prêts pour l'époque que j'ai fixée à Messer Bartolomeo. L'ingra- 
titude de ceux qui ont été mes associés et qui m'ont nui non pas une 
fois, mais à plusieurs reprises, est cause que ces travaux sont encore 
inachevés. 

« Du moins, si je dois être seul, serai-je maître chez moi et 
recevrai-je qui me plaira en lui faisant bon et joyeux accueil. Je te 
remercie de tes bonnes et parfaites dispositions envers moi. Que le 
Christ te conserve en paix. » 

Trois mois plus tard (le 26 juin), Ghiberti s'informa auprès du 
marguillier si l'on désirait que les reliefs fussent dorés à Sienne ou à 
Florence même, « ce qui lui offrirait plus de commodité ». Le 2 août, 
il fit la même proposition par écrit. Sa lettre paraît indiquer que 
précédemment il avait expédié à Sienne un des deux bas-reliefs, non 
doré, pour y être examiné, et qu'il serait tenu de payer une taxe à la 

1. Promesse non tenue, car, à la date du 8 juillet suivant, on lit dans la déclaration de biens faite 
par Ghiberti (voir le Carteggio de Gaye, tome I*"", page 104) : « J*ai dans ma boutique deux reliefs 
en bronze que j^ai faits pour les fonts baptismaux de Sienne. » 

2. Cest un des associés de Ghiberti mentionné dans le premier contrat pour les premières portes 
du Baptistère. 

6 
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douane si ce bas-relief n'était pas renvoyé dans un délai de trois 
semaines. Nous savons par une autre lettre, écrite au mois de mars 1426, 
que Tartiste attendit neuf mois la restitution de cet ouvrage-; il espérait, 
néanmoins, que la taxe ne serait pas exigée. L'année suivante (1427), 
Ghiberti écrit au marguillier qu'il a reçu la visite d'Antonio di Giacomo 
de Sienne, qui lui avait été probablement envoyé pour hâter son 
travail; il ajoute qu'un des reliefs est terminé et que l'autre le sera 
pour Pâques. Enfin, le 12 mars, il écrit que les deux sont finis, a Ce 
matin », dit-il, « nous avons commencé à dorer le relief du Baptême. » 
Au second il ne manque aussi que la dorure — et il demande qu'on 
lui envoie l'or dont il a besoin. — Le 3i mai, il annonce qu'un relief 
est doré et qu'il lui manque l'or nécessaire pour l'autre. A cet effet 
le banquier Antonio di Jacopo Pini lui remet vingt-cinq florins d'or, 
et la dernière lettre du marguillier, laquelle ne porte que la date de 
l'année (1427), constate qu'il s'en est servi et que son travail est com- 
plètement terminé. 

Bien que ces reliefs lui eussent été commandés en 14 17, il est 
certain que Ghiberti ne les commença pas avant 1424, c'est-à-dire en 
même temps que les secondes portes du Baptistère de Florence. Ils 
appartiennent en effet à une période de transition entre sa première 
manière, où il semble encore ignorer la perspective scientifique, et sa 
deuxième, où cette science est partout appliquée. On distingue dans les 
bas-reliefs des fonts baptismaux de Sienne, comme dans les deuxièmes 
portes du Baptistère de Florence, une plus forte étude de l'antique, 
un effort pour imposer les lois de la perspective aux matières rebelles, 
en d'autres termes une disposition plus prononcée à traiter la sculpture 
dans les données de la peinture. 

Saint Jean devant Hérode est une conception des plus dramatiques. 
D'une main, le Précurseur montre le ciel, tandis que le tétrarque 
prête l'oreille aux conseils d'une sibylle placée derrière lui. Le second 
bas-relief, le Baptême du Christ, nous semble supérieur au premier. 
L'artiste s'est inspiré de l'antique, surtout dans la figure d'une des 
deux femmes qui se tiennent sur la rive du fleuve, celle qui, drapée 
à la grecque, remarquable par la noblesse de son attitude, contemple 




LE BAPTEME DU CHRIST. 
(Baptistère de Sienne.} 
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l'acte solennel du Précurseur. Ses cheveux, arrangés en bandeaux, sont 
tordus sur la nuque et retombent en masse sur les épaules. Le bras 
droit, dont la main est ramenée sur la poitrine, est appuyé sur la 
hanche. C'est par des reliefs gradués que Ghiberti rattache les per- 
sonnages du premier plan aux anges qui sont au fond, et il arrive 
ainsi à obtenir un de ces effets de perspective dont on trouve des 
exemples encore plus remarquables dans les bas-reliefs des deuxièmes 
portes. 

Afin de compléter l'histoire des travaux de Ghiberti, pendant la 
période que nous venons de passer en revue, jetons quelques regards 
en arrière, et remontons aux premières années du siècle. Le lo novembre 
1404, il fut invité avec d'autres artistes à donner son avis sur la cons- 
truction des arcs-boutants de la cathédrale de sa ville natale, ce qui 
prouve qu on lui reconnaissait la compétence nécessaire pour discuter 
les questions de construction. Il est toutefois certain qu'il n'avait 
étudié l'architecture que d'une manière fort superficielle. 

Nous verrons que la confiance de ses compatriotes, fondée sans 
doute sur celle que l'artiste avait en lui-même, eut plus tard de 
fâcheux résultats. 

En 1405, nous trouvons Ghiberti en relations avec les adminis- 
trateurs de la cathédrale*; en 141 1 {26 novembre), il reçut un 
payement pour des dessins dont les sujets et la destination sont restés 
inconnus. 

Quatre ans après, Ghiberti épousa Marsilia, la fille d'un fabricant 
de peignes, du nom de Bartolomeo di Luca. Marsilia est désignée 
dans la déclaration de biens de son mari, faite en 1446, comme ayant 
alors quarante-cinq ans, ce qui prouverait qu'elle n'en avait que 
quatorze à Tépoque de leur union. Les enfants nés de ce mariage 
furent : Tommaso, né en 1417; Vittorio, né en 1419, orfèvre de 
talent, qui plus tard devint l'associé de son père pour les deuxièmes 
portes du Baptistère, et Mona Maddalena, née en 1430, qui ne nous 
est connue que par son nom. 

I. Rumohr, Italienische Forschungen^ tome II, page 355. 




SAINT JEAN-BAPTISTE DEVANT HÉRODE. 
(Baptistère de Sienne.) 



46 LORENZO GHIBERTI 

11 nous reste, pour compléter Thistoire de la première période de 
la vie de Ghiberti, à parler de ses travaux comme orfèvre et comme 
architecte. Aucun de ses travaux en orfèvrerie ne nous est parvenu, 
mais quelques-uns des plus importants sont signalés par Vasari, et 
par Ghiberti lui-même dans son Deuxième Commentaire. 

En 1417, Tartiste dessina deux chandeliers en argent pour l'oratoire 
d'Or San Michèle^; en 1419, il cisela une mitre d'or et un bouton de 
chape, pour le pape Martin V, qui, trois ans après son élévation au 
pontificat, vint s'établir à Florence^. Il paraît que Ghiberti ne tenait 
pas une boutique d'orfèvrerie, et ce fait, joint à l'absence de son nom 
dans la liste des orfèvres qui furent employés de 14 19 à 1420 pour 
faire la mitre d'or de Martin V, pouvait au premier abord faire douter 
de sa coopération^, si, outre le témoignage de Vasari, nous ne possé- 
dions celui même de Ghiberti : 

<( A l'arrivée du pape Martin à Florence, dit-il, il me commanda 
une mitre d'or et un bouton de chape. Sur la mitre, j*ai ciselé huit 
demi-figures en or, et, sur le bouton, Notre- Seigneur donnant la 
bénédiction^. » 

Des ouvrages d'orfèvrerie ultérieurement exécutés pour le pape 
Eugène IV, nous parlerons en temps< et lieu. 

Occupons-nous maintenant des travaux de Ghiberti comme archi- 
tecte. (( A Florence, dit Vasari, chacun avait la prétention de tout 
embrasser. » Ghiberti, peintre, sculpteur, mosaïste, vitrier, orfèvre 
et écrivain, ne fit pas exception à cette manie. Non content d'exercer 
tour à tour toutes ces professions, il prétendait à une grande compé- 
tence en matière d'architecture. 

Ainsi que nous l'avons dit, Ghiberti n'avait pas fait des études 
pouvant justifier de pareilles prétentions. L'architecture, comme la 

1. Attribués à Torfèvre Guariento di Giovanni. 

2. Le 20 mai 1419, Ghiberti fournit le dessin pour Tescalier de Tappartement du pape à Santa 
Maria Novella. 

3. L^absence de son nom sur les registres, dit M. Mûntz, ne prouve pas qu'il n'ait pas pris part 
a ce travail, dont rachèvcment exigea le concours de divers artistes. Il ne tenait pas boutique d'orfè- 
vrerie, et « il est naturel que le pape ne se soit pas adressé à lui pour les fournitures auxquelles se 
rapportent la plupart de nos documents, u {Les Arts à la Cour des Papes, tome 1*% page 18.) 

4. Vasari, édition Le Monnier, tome I", chapitre XXXIII, paragraphe xvjii. 
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musique, exige à la fois de la science et de Tart. Dans la musique, 
nous trouvons, d'une part, l'inspiration, et, de l'autre, les règles de 
rharmonie et du contrepoint; de même, en architecture, à côté du 
goût artistique, dii sentiment de la beauté, l'élément scientifique, 
c'est-à-dire la statique, impose ses règles de construction. Or, un artiste 
consommé tel que Ghiberti peut dessiner des façades, fournir des 
détails d'ornementation, tracer habilement des plans de maisons ou 
d'autres édifices ; mais aussitôt qu'il se mêle de questions de construc- 
tion qui exigent pour leur solution une science approfondie de la 
matière, s'il n'a fait les études préalables, il s'égarera indubitablement. 
C'est ce que fit Ghiberti au détriment de sa renommée artistique, et 
plus encore de sa dignité d'honnête homme. 

Poussé par l'ambition de tout embrasser, il fut amené à jouer un 
triste rôle vis-à-vis de Brunelleschi , qui s'était si généreusement 
conduit à son égard lors de la compétition pour les premières portes 
du Baptistère. Le lecteur se souviendra que Brunelleschi s'était retiré 
en reconnaissant la supériorité du talent de Ghiberti comme sculpteur, 
et refusa d'être son collaborateur dans des travaux qui, par leur 
nature, n'admettaient pas une coopération égale. Déterminé par l'issue 
du concours à abandonner la sculpture pour se consacrer exclusivement 
à l'architecture, Brunelleschi comprit que ce serait seulement au 
milieu des grandes ruines de l'antiquité qu'il pourrait poursuivre avec 
fruit ses études; il résolut donc de partir pour Rome et de s'y fixer 
pendant quelques années. Deux vastes pensées avaient germé dans son 
esprit, dit Vasari : la première, de faire revivre l'architecture classique, 
et la seconde, de réussir à édifier la coupole de la cathédrale de 
Florence, œuvre si difficile que, depuis la mort d'Arnolfo del Gambio, 
personne n'avait osé l'entreprendre. 

Brunelleschi arriva à Rome en 1403, en compagnie de Donatello, 
alors âgé de seize à dix-sept ans. Unis par des liens d'amitié qui ne 
se relâchèrent jamais, les deux futurs grands hommes s'attachèrent 
encore plus l'un à l'autre par le contraste de leurs qualités. Brunel- 
leschi, si on le juge d'après plusieurs incidents de sa carrière, était 
généreux pour ses amis et toujours disposé à relever le mérite de ses 
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confrères; mais, dans ses entreprises, il se montra sans cesse ambitieux 
de la première place, susceptible et d'une extrême ténacité dans ses 
opinions. Bien que l'élévation de son intelligence lui donnât le senti- 
ment de la beauté en toutes choses, ses tendances étaient néanmoins 
plus scientifiques qu'esthétiques. 

Passionnés pour le travail et amoureux de l'antiquité, ces jeunes 
artistes vécurent ensemble à Rome pendant deux ans, étudiant et 
approfondissant sans cesse le passé. Ceux qui les rencontraient alors 
croyaient voir des chercheurs de trésors, et ils l'étaient en effet. 
Protégés par leur obscurité, ils poursuivaient leurs études au milieu 
des calamités sans nombre qui affligeaient la Ville éternelle. Les rues 
étaient infestées de voleurs, la malheureuse population décimée par la 
guerre, la famine et la peste. Les deux étrangers n'en restèrent pas 
moins absorbés dans leurs recherches. Les premiers jours de chaque 
semaine, ils travaillaient comme orfèvres et gagnaient par là de quoi 
suffire à leur entretien ; le reste de la semaine, ils le consacraient à 
leurs études. Tout entier au but qu'il désirait atteindre, Brunelleschi 
étudiait la coupole du Panthéon, les voûtes des anciens édifices, les 
divers genres d'appuis, de supports, les échafaudages, les cas où il 
était possible de les supprimer; enfin, les moyens à employer lorsque, 
par la grande dimension des arceaux, les échafaudages devenaient 
impossibles. 11 s'occupa aussi des anciens modes de construction, des 
outils en usage chez les Romains, de leur système pour le soulèvement 
des masses pesantes, enfin de leur système d'ornementation. Avec 
l'aide de Donatello, il dessina un nombre incalculable de corniches, 
fenêtres, pilastres, colonnes et chapiteaux, se rendit compte des lois 
de la symétrie et de la proportion et, ayant reconnu que chaque ordre 
classique était basé sur des règles spéciales, il les coordonna. Plein 
d'ardeur et riche de ses observations, il retourna à Florence en 1406. 
Son projet pour la construction de la coupole avait mûri ; il se sentait 
fort pour l'exécuter. A son arrivée, il apprit qu'un certain nombre 
d'architectes avaient été convoqués pour délibérer sur cette importante 
question; bientôt lui-même fut sommé de donner son avis. Dans la 
crainte que ses idées ne lui fussent dérobées, et convaincu de l'obligation 
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OÙ Ton serait de recourir à lui, il ne soumît pas ses dessins et son 
projet de coupole aux délégués, et repartit pour Rome (1409) sans 
donner d'éclaircissements. Les prévisions de Brunelleschi se réalisèrent ; 
on le rappela. De retour à Florence, il donna l'assurance que, si la 
direction des travaux lui était confiée, la réussite de la construction de 
sa coupole était certaine. 11 demanda la convocation des principaux 
architectes de l'Europe pour prendre leur avis*, et nous verrons que 
le résultat de ce conseil, dont la première séance eut lieu le 27 mars 1420, 
fut celui qu il avait prévu. 

D'abord, on proposa les moyens les plus absurdes; Brunelleschi se 
contenta de sourire. On se moqua de lui quand il répéta qu'il lui était 
possible d'élever la coupole sans le secours des pilastres, arcs et écha- 
faudages, que les autres architectes croyaient indispensables; et on le 
crut fou quand il dit qu'il ajouterait à la première coupole une seconde 
et qu il laisserait assez d'espace entre les deux pour qu'un homme 
pût s'y tenir debout et y marcher. Finalement, malgré son refus de 
soumettre ses plans, le conseil céda, et, le 16 avril 1420, Brunelleschi 
fut nommé architecte en chef avec l'autorisation d'élever la coupole, 
mais à une hauteur suffisante pour qu'on ne pût douter ni de l'exacte 
application de ses théories, ni de sa réussite. A cette autorisation, 
comme on le verra, on attacha toutefois après coup une condition qui, 
aux yeux de Brunelleschi, en annula toute la valeur. 

Ghiberti avait été un des quinze compétiteurs qui, en 1419, avaient 
fourni des plans pour la coupole. Le sien, dit Vasari, quoique écarté, 
lui avait été payé trois cents florins, à cause de l'estime et de la 
déférence que l'on avait pour lui. 

Aussitôt que la décision en faveur de Brunelleschi fut annoncée, 
les avis et les contradictions surgirent de toutes parts. On fit entrevoir 
aux administrateurs qu'on courait de grands risques en confiant de si 

I. Brunelleschi, Donatelio et Nanni di Banco firent des modèles pour la coupole et reçurent 
chacun 45 florins d'honoraires, le 20 juin 1416. 

Au con:imenceni6nt de Tannée 1417, les délégués consultaient Brunelleschi sur les moyens de 
construire la coupole, et, le 19 mai, on lui paya 10 florins pour rester à Florence et donner 
son avis. 

Un concours fut ouvert en 1418-1419, avec une prime de 200 florins pour le meilleur modèle qui 
serait offert. 
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importants travaux à la responsabilité d'un seul homme, et ceux-ct 
crurent prudent de lui donner des coopérateurs. Des amis appuyèrent 
la candidature de Ghiberti, et celui-ci fut appelé*, avec Battista 
d'Antonio, chef des constructions de la cathédrale, à prendre part aux 
travaux; les appointements des trois entrepreneurs furent fixés à trois- 
florins par mois. 

On se figure aisément Tindignation de Brunelleschi à la nouvelle 
de cette décision, qu'aggravait encore le choix fait de Ghiberti. Dix- 
huit ans auparavant, n'avait-il pas, lui, lors du concours pour les 
portes du Baptistère, non seulement reconnu la supériorité de son 
rival, mais même refusé la proposition du jury de l'associer à l'exécu- 
tion des portes? Que son rival, dans une circonstance analogue, n'ait 
pas eu pour Brunelleschi les mêmes égards et la même impartialité,, 
c'est ce que Ton a peine à comprendre. Avoir préparé, mûri par dix- 
huit ans d'études et de travaux incessants, le projet d'une entreprise 
colossale, et, lorsque tout est prêt pour l'exécution définitive, se voir 
contraint de partager la gloire du succès avec un homme dont Timpé- 
ritie en matière de construction était notoire et qui, cherchant à deviner 
les intentions de son collègue, en tirerait parti pour afttacher son 
propre nom à cette œuvre, n'était-ce pas là le coup le plus sensible 
qui pût frapper Brunelleschi ! 

Celui-ci, indigné d'une si profonde injustice, eût quitté Florence à 
tout jamais, si ses amis Donatello et Luca délia Robbia n'eussent usé 
de leur influence pour lui faire accepter la situation telle qu on Tavait 
faite, en lui persuadant que tôt ou tard Ghiberti prouverait son insuf- 
fisance, et que, démasqué, il serait contraint de se retirer. 

Après trois ans de collaboration apparente, pendant lesquels 
Ghiberti lutta avec les difficultés en s'aidant des faits et gestes de 
Brunelleschi, celui-ci, impatient d'amener un dénouement, se prétendit 
malade et s'alita, livrant ainsi Ghiberti à une impuissance qui ne pouvait 
manquer d'éclater au grand jour. Venait-on le prier de reprendre son 
travail, il s'écriait : a Mais n'avez-vous pas Ghiberti? Pourquoi ne 

I. Le 4 février 1426, Brunelleschi fut confirmé dans les fonctions de « pourvoyeur » de la cou- 
pole, avec Ghiberti. ^Vasari, édition Milanesi, tome 11^ page 388, note 2.) 
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-continue-t-il pas? » On lui répondait : ce II ne veut rien faire sans toi. » 
— a Ah! répliqua Filippo, je ferais bien sans lui, moi. » Plus tard, 
Brunelleschi consentit à se rendre au conseil, ce Si j'étais mort dans 
•cette crise, dit-il, les travaux eussent donc été interrompus. Pour qu'il 
n'en soit pas ainsi, dans le cas où je retomberais malade, ou que 
•Ghiberti, que Dieu le protège, le devînt à son tour, je pense que Vos 
Seigneuries devraient diviser le travail comme vous avez divisé les 
appointements. Chacun resterait ainsi dans sa spécialité, prouverait 
son savoir, et ferait honneur à la République. Deux problèmes difficiles 
restent à résoudre. L'un, c'est de construire en dedans et au dehors 
les échafaudages pour les ouvriers; l'autre, de fixer la chaîne pour 
relier les huit faces de la coupole. Confiez Tun ou l'autre de ces 
travaux à Lorenzo, moi je prendrai celui qu'il me laissera. » Lorenzo 
fit contre mauvaise fortune bon cœur, en acceptant la proposition, et 
<:hoisit la pose de la chaîne, la croyant moins difficile que celle des 
échafaudages, et comptant sur Taide des maçons. Tant bien que mal 
la chaîne fut posée, mais si imparfaitement contre une des faces de la 
•coupole, qu'on dut recourir de nouveau à Brunelleschi. Il démontra 
-que le travail qui avait été fait ne pourrait résister au poids énorme 
qu'il était destiné à soutenir, et il indiqua les moyens à employer 
pour que le reliage se fît de nouveau. 

Convaincue enfin que Brunelleschi était seul à la hauteur de sa 
mission, l'administration lui confia, le i3 avril 1443, l'entière direction 
des travaux, le titre de chef inamovible, et une allocation, d'abord de 
•cinquante et ensuite de cent florins par an K 

L'engagement de Ghiberti devait être de trois ans encore ; il s'en 
prévalut, dit-on, et n'en toucha pas moins jusqu'au bout le salaire de 
trois florins par mois pour un travail auquel il ne contribuait plus. 

Revenons maintenant sur nos pas pour étudier les autres événe- 
ments de la vie de Ghiberti, avant et pendant Tannée 1424. 

Dans son second Commentaire^ l'artiste nous fait la confidence 

I. M. Milanesi dit que Ghiberti fut Tassocié de Brunelleschi avec diverses interruptions, jusqu^à 
Ja fin de juin 1446. (Vasari, édition Milanesi, tome II, page 358, note 2.) 
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suivante : « J'ai exécuté aussi le tombeau de Messer Lîonardo Dati, 
général des Frères Prêcheurs, homme très savant. Je l'ai représenté 
de grandeur naturelle. Son effigie a peu de relief. L'épi taphe est à 
ses pieds. » 

Fra Lionardo di Stagio Dati, le personnage dont il s'agit, mourut 
le 19 mars 1423. Peu de temps après, Ghiberti fut chargé de faire 
son effigie en bronze pour être placée sur la pierre sépulcrale du pavé 
de la nef, devant le grand autel de Santa Maria Novella. De ce 
travail on ne peut plus guère juger, car pendant plus de trois siècles 
des générations l'ont successivement foulé des pieds, et il se trouve 
presque complètement effacé. Si les volontés de Fra Lionardo eussent 
été respectées, son monument subsisterait encore. En 1420, il ordonna 
lui-même pour son tombeau un sarcophage en bronze avec son effigie. 
A sa mort, l'État, reconnaissant des services qu'il avait rendus dans 
des missions diplomatiques à l'étranger, prit à sa charge l'érection 
d'un m.onument. Par économie, ou pour quelque autre raison restée 
ignorée, on se contenta d'élever un tombeau moins dispendieux que 
celui pour lequel le défunt avait pris des dispositions. 

Vers la même époque mourut Lodovico degli Obizzi, capitaine 
des Florentins sous Carlo Malatesta. Pendant la guerre entre la 
République et Filippo Visconti, Obizzi fut tué dans une expédition 
organisée pour secourir Castel Zagonara assiégé par Guido Torelli. 
Malatesta subit une défaite et se retira, laissant 3, 200 prisonniers 
entre les mains de Tennemi et un grand nombre de morts sur le 
champ de bataille. Parmi ceux-ci se trouvait Lodovico degli Obizzi. 
Ghiberti fut chargé de sculpter en son honneur une pierre funé- 
raire pour l'église de Santa Croce, où elle se voit encore, quoique 
fort délabrée. 

La même église contient une autre pierre funéraire, dont Ghiberti a 
également fourni le dessin en 1427, celle de Bartolomeo Valori K Ce 
Bartolomeo fut, comme son père Taldo, l'idole du peuple. Il était 
un excellent patriote, et sa fermeté, qui sauvegarda les intérêts du 
pays, fut à toute épreuve. Il passa les derniers jours de sa vie au 

I. Voir le Deuxième Commentaire de Ghiberti y au xvii* paragraphe. 
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couvent de Santa Croce, absorbé dans TÉcriture sainte, « pour y 
apprendre, dit-il, à mourir en chrétien * ». 

Nous terminerons ce chapitre par la déclaration que Ghiberti fit 
de ses biens en 1427, déclaration qui permettra au lecteur de se 
rendre compte de la position de l'artiste à cette époque ^. 



Déclaration des biens de Loren{o Ghiberti aux magistrats. (Archives 
des Dix à Florence. Quartier Saint-Jean. Gonfaloniere délie Chiave.) 
Le 10 juillet. A. D. 1427. 

Devant vous, magistrats du cadastre de la commune de Florence, 
je fais la déclaration suivante de mes biens : 

Moi, Lorenzo di Bartolo, orfèvre, je travaille aux portes de Saint- 
Jean. 

Je suis imposé à douze florins seize sous dix deniers. En pro- 
priétés, je possède les immeubles suivants : une maison située dans le 
quartier Saint-Ambroise de Florence, « via Borgo Allegri », ayant pour 
mes voisins, d'un côté Zanobi, fils de Jacopo del Rosso, et de l'autre 
Tomaso, fils de Bartolomeo, dit Belliora. Dans cette maison se 
trouvent différents objets à mon propre usage et à celui de ma famille. 

Plus un terrain situé dans le quartier de San Doato in fron- 
:{ano^ etc. 

Dans ma boutique, se trouvent deux bas-reliefs en bronze pour 
les Fonts baptismaux de Sienne^, lesquels sont à estimer par experts 
choisis en commun. Je compte qu'ils seront payés 400 florins, ou à 
peu près. Sur cette somme, j'ai déjà reçu une avance de 290 florins, 
et il me reste à percevoir no florins. 

Dans ma boutique se trouve en outre une châsse en bronze pour 
Côme de Médicis*, de la valeur de 200 florins ou à peu près. J'ai 

1. Litta, Famiglie celebri, II. Article Valori, 

2. Gaye, Cil r/e/5^/5^10, tome I*"", pages io3-iio. On trouve aussi ce document dans la quatrième 
série de Gualandi, pages 17, 3i. 

3. Ceux que nous avons décrits précédemment. 

4. La chape de saint Zanobi, dont nous nous occuperons plus tard. 
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reçu i35 florins pour mes débours; reste à recevoir 65 florins. — 
Je suis inscrit à la Banque de Florence pour 714 florins à huit pour 
cent 

A recevoir des moines de Santa Maria Novella, 10 florins sur le 
prix de la pierre funéraire du général*. 

Idem, de Julien, fils de Pierre, maçon, dit a Scambella », 5 florins. 

Charges passives : 

Lorenzo, ci-dessus nommé, âgé de quarante-six ans, ou à peu près ; 

Marsilia, ma femme ; 

Tommaso, mon fils, âgé de dix ans ; 

Vittorio, mon fils, âgé de sept ans. 

A payer ce qui suit : 

33 florins à Antonio, fils de Piero del Vagliente, et ses associés 

orfèvres ; 

10 — Niccolô, fils de Messer Veri de' Medici ; 

9 — Domenico di Tano, matelassier ; 

7 — Niccolô Charducci et ses associés, regrattiers ; 

16 — Papi, fils d'Andréa, charpentier; 

7 — Mariano da Ghambassi, maçon ; 

48 — mes apprentis : Papero (Jacopo), fils de Meo (Barto- 
lomeo) da Settignano, — Simone, fils de Nanni da 
Fiesole, — Cipriano, fils de Bartolo da Pistoia; 

i5 — Antonio, dit le maître tailleur; 

2 — Domenico, fils de Lippi, matelassier; 

4 — Alessandro Alessandri et ses associés, regrattiers; 

8 — Duccio Adimari et ses associés ; 

3 — Antonio, fils de Giovanni, papetier; 
5o — Isau, fils d'Agnolo, et ses associés ; 

3 — Lorenzo da Bruciane, briquetier, et ses associés; 
45 — Meo, a castraiuolo », à Santo Apollinare; 
8 — Pîppo, cordonnier. 

En 1430, 1433 et 1442, Ghiberti fit de nouvelles déclarations de 

f. Leonardo Dati, général des Frères prêcheurs. 
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biens qui ne diffèrent que peu de la précédente. Jusqu'en 1448, il 
faisait suivre habituellement son nom de cette phrase : « qui travaille 
aux portes », mais, dans sa déclaration de 1442, il s'intitule Loren^o 
di Bartolo, maître des portes de Saint-Jean. Arrivé à sa soixante- 
deuxième année, Ghiberti se trouvait relativement riche et heureux. 
C'est alors que des calomniateurs le traitèrent d'enfant illégitime, ce 
qui le rendait inéligible pour la magistrature. Ayant réussi à se justi- 
fier, Lorenzo prit le soin ultérieurement de se désigner sous son vrai 
nom. Ainsi, dans ses déclarations de biens de 1446 et de 145 1, on 
trouve c( Lorenzo di Cione di S. Bonachorso Ghiberti », autrement 
appelé Lorenzo di Bartoluccio, orfèvre. A cette époque, il habitait 
encore dans le quartier Saint-Ambroise. Dans sa déclaration de 1446^ 
il dit avoir soixante-huit ans, sa femme Marsilia, quarante-cinq ans; 
ses fils, Tommaso, trente et un ans, et Vittorio, trente ans; sa fille 
Maddalena, seize ans. 




BUSTE D HOMME. 
Première porte du Baptistère. 
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Ghiberti peintre-sculpteur. — Les secondes portes du Baptistère. 

Programme de Léonard d'Arezzo. — Histoire de TAncien Testament. 

Ghiberti archéologue et collectionneur. 




ANS les ouvrages appartenant à sa seconde période, 
celle-là même qui nous reste à étudier, Ghiberti, 
hormis la couleur, a pris à la peinture ses ressources 
les plus diverses. Il ne fallait rien moins que son 
génie et son adresse pour réussir à les utiliser, 
comme il Ta fait, vis-à-vis d'une matière aussi 
rebelle que le bronze. 
Ghiberti travaillait encore à ses premières portes, lorsque Brunel- 
leschi , le coordonnateur des règles de la perspective , en rendit 
possible l'application aux arts du dessin. Notre artiste essaya de l'intro- 
duire dans les bas-reliefs du Baptistère de Sienne, et en fit un usage 
étendu dans ceux des secondes portes ; il est ainsi devenu dans l'his- 
toire de l'art le type par excellence du peintre-sculpteur. 

Peintre-sculpteur! Nous ne saurions nier, pourtant, que ce titre si 
glorieusement conquis par Ghiberti ne porte en soi une contradiction. 
Les lois qui régissent l'art de la peinture étant opposées à celles de 
la sculpture, il résulte de leur fusion des œuvres anormales, dont les 
beautés exceptionnelles peuvent forcer Tadmiration, mais qui n'en 
doivent pas moins être réprouvées par le goût. 

Le proverbe « rien ne justifie comme le succès », s'applique à 
merveille à Ghiberti. 

En effet, ne ressemble-t-il pas à l'officier qui, sur le champ de bataille, 
au lieu d'obéir aux injonctions du général en chef, aurait suivi sa propre 
inspiration, et, par une suite d'actions d'éclat, décidé de la victoire ? 
Que l'issue du combat ait été fatale, et il aurait non seulement été 
blâmé, mais subi toute la rigueur des lois militaires. Et cependant, 
malgré le succès le plus éclatant, l'infraction à la discipline, le mauvais 
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exemple donné, exigent un jugement sévère. Ghiberti est dans ce cas; 
la critique constate que ce grand artiste, vainqueur des résistances que 
lui oppose la matière, est parvenu à Tapogée de son talent et de sa 
gloire, grâce à la violation des lois de la sculpture antique, dont il se 
disait si passionnément épris. Écoutons le témoignage de juges qui 
font autorité : 

« Je maintiens, dit Lessing', que chaque art ayant une fin directe 
et des attributions qui lui sont propres, aucun ne doit être appliqué 
à un but qui n'est pas le sien, et qu'un autre art peut atteindre aussi 
bien ou mieux encore. 

c( Je crois, dit de son côté Sir Joshua Reynolds, dans sa troisième 
conférence à l'Académie de Londres, que dire : nul art ne peut 
être greffé sur un autre art, est d'une application générale, car, bien 
qu'ils aient la même origine, chacun a ses moyens propres pour imiter 
la nature et procéder d'elle dans sa mission spéciale. Plus la peinture 
se rapproche du bas-relief, — c'est Michel-Ange qui parle ainsi, — plus 
elle gagne, mais plus le bas-relief se rapproche de la peinture, plus 
il perd. » 

Et cependant, Michel-Ange lui-même avait une telle admiration pour 
les secondes portes du Baptistère qu'il les déclara dignes de figurer à 
l'entrée du paradis^, a En les louant ainsi », dit Rumohr^, a il était 
dans le vrai. Certainement, ces portes sont uniques et sont restées 
inimitables, tant pour la compréhension des sujets bibliques, l'attitude 
naïve et nettement caractérisée des groupes, que pour le style et 
l'exécution de l'ensemble. Dans la plastique, l'âme du peintre s'est 
dévoilée d'une façon exquise, mais le -sculpteur s'est effacé. En résumé, 
ces bas-reliefs sont une série de tableaux, et c'est comme tels qu'il faut 
les considérer si on veut apprécier leurs différentes beautés, leur 
valeur, et en jouir pleinement. Que, sans se préoccuper des exigences 



1. Laocoon, édition Sir R. Philimore, page 3i2. 

2. La lettre d'Antoine Doni (mort en iSyS) à Albert LoUio montre que tout le monde n'était pas 
de ravis de Michel-Ange. Dans cette lettre, Doni indique à Lollio ce qu'il faut voira Florence, entre 
autres il lui recommande de regarder les portes en bronze du Baptistère, qui sont dignes de servir 
pour les portes du Purgatoire, (Bottari, Lettere pittoriche, tome III, page 233.) 

3. Jtalienische Forschungen, tome II, page 233. 
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de la plastique, on les considère le matin, lorsque les rayons du soleil 
les éclairent obliquement, on verra que tel a bien été le dessein de 
Tartiste, qu'il a atteint son but par la subordination préméditée de la 
forme aux effets de la peinture, enfin par la déviation des lignes et 
des contours. Du reste, cette victoire du génie de Ghiberti sur les 
exigences de la matière est restée la première et l'unique conquête de 
ce genre. Celui qui voudrait la renouveler ne ferait que subir la 




PORTRAIT DE BARTOLUCCIO. 
Deuxième parte du Baptistère. 



désastreuse expérience de tous ceux qui ont essayé d'imiter cet artiste, 
n'ayant ni sa sûreté de main, ni la délicatesse et la subtilité de son 
génie. » 

Il serait difficile de faire une critique plus judicieuse des portes de 
Ghiberti. Les juger d'après les règles de Tart antique serait hors de 
propos, puisqu'elles sont exécutées dans des principes absolument 
opposés. Rapprochons-les plutôt des œuvres de Donatello, qui, de tous 
les maîtres de la Renaissance, comprenait le mieux la véritable nature 
du bas-relief, ses lois et ses modifications. Bien qu'il le traitât souvent 
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au point de vue pittoresque, il conservait toujours le caractère plastique 
de ses reliefs en aplatissant les surfaces. Ghiberti, au contraire, leur 
donnait des formes arrondies, et en cela il violait une règle fonda- 
mentale de la décoration, à savoir que le relief doit avoir le même 
caractère que le plan lui-même. 

Sans l'application des différents genres de relief (haut-relief, bas- 
relief et (( stiacciato »), ainsi que sans le secours de la perspective, 




PORTRAIT DE GHIBERTI. 
Deuxième porte du Baptistère. 

Ghiberti n'aurait pas pu représenter plusieurs scènes dans le même com- 
partiment, y introduire tant de personnages et placer jusqu'à douze ou 
quatorze têtes les unes derrière les autres sur un plan incliné. Pour 
simuler les distances relatives entre les objets placés dans un champ 
libre, il a été obligé de traiter les personnages de Tavant-plan presque 
en ronde bosse et de les relier à ceux du fond, à peine indiqués, par 
les dégradations des plans, lesquels représentaient pour lui les dégra- 
dations de contours et de teintes par lesquelles le peintre obtient la 
perspective aérienne. 
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Comme tous les artistes de son temps, Ghiberti est redevable de 
ses connaissances en perspective à Brunelleschi, qui, nous Tavons déjà 
dit, avait, par des études et des recherches spéciales, introduit cette 
science dans le domaine de la pratique. 

Le célèbre mathématicien Paolo Toscanelli, plus jeune que lui de 
vingt ans, avait été son maître en optique, c'est-à-dire dans la science 
des lois de la vision, car c'est en ce sens que la perspective était 
alors comprise. Lessing, en parlant des tableaux de Polygnote, a bien 
défini la différence entre les deux sciences, en disant que a pour mettre 
un tableau en perspective il ne suffit pas d'observer la loi de Toptique 
qui nous montre que les objets diminuent en proportion de leur 
éloignement de l'œil. La perspective demande un seul point de vue, 
un horizon naturel limité, ce qui manquait aux vieux tableaux. Dans 
les peintures des vieux maîtres grecs, le sol n'était pas horizontal, et 
le fond était tellement élevé que les personnages placés sur le second 
ou le troisième plan semblaient être debout sur ceux du premier, et 
non derrière * ». 

Le même effet se retrouve dans les tableaux de Giotto et de son 
école, ignorants des lois de la perspective linéaire ou aérienne. 

C'est en constatant que les lois de l'optique étaient ignorées ou mal 
comprises, et les artistes livrés aux ressources très limitées de leur 
imagination, que Brunelleschi s'adonna à cette étude et s'appliqua à 
réduire en système les lois de la vision. Grâce à ses travaux, les 
peintres se trouvaient en état, vers 1420, de représenter sur la toile 
les édifices et les détails du paysage dans leurs vrais rapports, c'est- 
à-dire exposés à la vue, tout en gardant leurs distances et leur situation. 
Est-il surprenant que dans l'enthousiasme que leur causa cette décou- 
verte capitale ils abusassent de leur liberté, et que la perspective devînt 
la passion du siècle? .On sait que Paolo Ucccllo, entre autres, en poussa 
le culte jusqu'à l'excès. Souvent il travaillait pendant les froides nuits 
de l'hiver jusqu'à l'aube, et quand sa femme lui conseillait le repos, il 
répondait : « Ah ! ma chère, si tu savais quelle belle chose est la 
perspective, tu me laisserais en paix ! y> 

I . Laocoon, chapitre xix. 




LA DEUXIÈME PORTE DE GHIBERTI (vUE d'eNSEMBLe). 



\ 



CHAPITRE III G3 

Le grand Mantegna, Télève de Paolo Uccello, devint maître en 
perspective, et se laissa à son tour subjuguer par elle. Pour lui, cette 
science n'était pas un moyen, mais un but. Jouant avec les problèmes, 
il multipliait et précipitait parfois les lignes (comme dans ses fresques 
de Téglise des Eremitani, à Padoue), au point de cacher les membres 
inférieurs de ses personnages, excepté pour ceux du premier plan. Ses 
ouvrages semblent souvent être des problèmes scientifiques, posés en 
vue d'une solution brillante. Peu de peintres ont eu, comme lui, la 
hardiesse de jouer ainsi avec la science. Ajoutons que pour la peinture 
la perspective offrait généralement de très grands avantages, tandis 
que pour la sculpture, qui n'admet point l'illusion , la déception 
visuelles, elle produisait des résultats moins heureux. Sous son action^ 
Tart du relief s'écarta de son but réel et tomba finalement dans les 
excès où nous le trouvons à la fin du xvi® siècle. 

L'initiateur de cette dégénérescence ne fut autre que Ghiberti, et, 
bien que son génie brillât d'un éclat si vif, c'est avec un sentiment de 
regret que nous envisageons l'influence de ses œuvres sur l'avenir; 
nous ne pouvons que le rendre responsable de cet oubli des pures 
traditions de l'antiquité, oubli qui amena la décadence irrémédiable du 
bas-relief. 

Le lecteur se souviendra que les premières portes du Baptistère 
furent mises en place le 20 avril 1424. Près de quatre mois aupara- 
vant, c'est-à-dire le 2 janvier de la même année \ la Compagnie des 
marchands (l'Arte de' Mercatanti) avait donné à Ghiberti la commande 
pour les deuxièmes portes, que nous allons décrire en détail. « Elles me 
furent adjugées », dit-il dans son Deuxième Commentaire, « avec toute 
liberté de faire ce qui me semblerait préférable pour arriver au résultat 
le plus parfait. 

a Je commençai ledit travail par des tableaux de la grandeur d'une 

I. V^asari ne dit pas positivement dans quelle année on confîa la commande à Ghiberti, mais 
son contexte laisse deviner qu'il croyait à la date de 1439. Follini dit 142S. Mais M. Milanesi prouve 
que tous les deux sont dans Perrcur. (Voir son commentaire sur la Vie de Ghiberii : Vasari, édition 
Milanesi, tome II, page ib"]. (De lui nous tenons les dates suivantes relatives aux portes : La commande 
fut donnée le 2 janvier 1424 (n. s. 1423). Les dix reliefs furent moulé« en cire entre 1424 et 1440. On 
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coudée et un tiers, dont les sujets, pris dans 
TAncien Testament, comportaient de nombreux 
personnages. Je tâchai, dans mon travail, 
d'imiter la nature autant que possible et d'en- 
richir mes compositions en variant les formes. 
Dans quelques-uns des reliefs, j'introduisis à 
peu près cent figures, plus ou moins dans d'au- 
tres, et j'ai toujours travaillé avec diligence 
et enthousiasme. J'avais dix sujets à traiter. 
Dans ces sujets j'ai représenté tous les édifices 
tels que dans leurs proportions ils paraissent 
à la vue, et avec une telle vérité d'apparence,, 
qu'en s'éloignant d'eux ils ont Tair d'être 
détachés du fond. Ils ont très peu de relief, 
et, comme dans la nature, les figures les plus 
rapprochées de la vue paraissent plus grandes 
que celles qui sont éloignées. J'ai exécuté tout 
l'ouvrage dans les mêmes mesures. » 

Puis Ghiberti donne une description som- 
maire des dix reliefs, et termine ainsi : « De 
toutes mes œuvres, c'est la plus remarquable 
que j'aie produite, et elle a été achevée avec les 
soins les plus minutieux, dans tous ses détails. » 

Pleins de confiance dans le génie de Ghi- 
berti, ses concitoyens lui laissèrent toute liberté 
pour la composition, comme il le dit, mais il 
oublie d'ajouter qu'ils ne s'en remirent pas à 
lui du choix des sujets. Les directeurs écrivi- 
rent à l'illustre historien et chancelier Leonardo 
Bruni d'Arezzo, pour le prier de se charger 
de cette tâche. 



'm 



acheta le bronze pour la fonte en 1440. Six bas-reliefs furent 
achevés en 1443. Les quatre autres furent achevés en 1447. Les 
portes furent dorées en 145-2, et au mois de juin de la môme année 
elles furent mises à la place qu'elles occupent encore. 
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Avant de lire sa réponse, examinons le 
portrait que son biographe, Vespasiano de' Bis- 
ticci, fait de lui * : 

« Messer Leonardo avait un aspect très 
imposant, bien qu'il fût de taille moyenne. 
11 portait un long vêtement à capuchon en 
camelot rouge, avec des manches doublées et 
retroussées, et une robe rougeâtre, ouverte 
sur les côtés, qui descendait à ses pieds. Un 
capuchon entortillé à la mode du temps cou- 
vrait sa tête, la pointe tombant de côté. 
Il marchait gravement. Il était de caractère 
aimable et très bienfaisant pour les pauvres. 
11 avait été en Allemagne, où il avait fait partie 
du Concile^, et il était très au courant des légen- 
des de ce pays. Il parlait peu, et il protégeait 
les hommes dont il connaissait le mérite. De 
tempérament colérique, il s'emportait quelque- 
fois, mais ses accès duraient peu, et bientôt 
il reprenait sa bonne humeur. » 

Voici maintenant le texte de la réponse 
de Bruni à Niccolô da Uzzano et à ses collè- 
gues : ce Illustres seigneurs, je trouve que les 
dix épisodes que vous avez décidé de prendre 
dans l'Ancien Testament pour les reliefs des 
nouvelles portes doivent réunir deux conditions. 
Tune qu'ils soient ce illustres », l'autre qu'ils 
soient significatifs. Par ce illustres », j'entends 
ceux qui peuvent plaire à l'œil par la variété du 
dessin ; par significatifs, ceux qui ont de l'im- 
portance, dignes de mémoire. Présupposant 

1. Vite di ttomini Hiustri del secolo XV, page iSy. Ed. Bar- 
toli, 1859. 

2. Le Concile de Constance. Bruni était un adhérent du pape 
Jean XXIII, qui y fut déposé en faveur du pape Martin V. 
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ces deux qualités, j'ai choisi, selon mon jugement, dix épisodes, dont je 
vous envoie la liste. Il faut que celui qui sera chargé de les dessiner 
soit bien au courant de chaque fait, pour qu il puisse représenter les 
personnages et leurs actes, et, de plus, qu il soit convenablement doué, 
pour pouvoir les interpréter (ornare) convenablement. 

« Outre les dix histoires, j'ai noté huit prophètes, comme vous 
le verrez sur ma liste. 

oc Je ne doute pas que cette œuvre, telle que je Tai imaginée, ne 
devienne excellente. Cependant je voudrais être près de celui qui sera 
chargé de ce travail, pour lui faire envisager les sujets sous tous les 
points de vue et comprendre tout ce qu ils comportent. Je me recom- 
mande à vous. 

(c Votre Leonardo d'Arezzo *. » 

Il nous paraît étrange que dans cette lettre Bruni fasse semblant 
d'ignorer le nom de l'artiste déjà chargé de représenter les sujets 
choisis par lui. Cela n'est guère possible, car le nom de Ghiberti était 
alors dans toutes les bouches, à raison du renom qu'il venait d'acquérir 
par les premières portes. 

Nous ignorons si plus tard des relations s'établirent entre le litté- 
rateur et le sculpteur, selon le désir manifesté par Bruni ; ce qui est 
certain, c'est qu'avec ou sans ses conseils, Ghiberti a su tirer des sujets 
tout le parti possible. Limité à dix bas-reliefs pour la représentation 
d'une multitude de faits, il a adopté la vieille méthode consistant à 
combiner plusieurs scènes dans la même composition, et il l'a fait avec 
tant d'habileté qu'au premier abord on ne se rend pas compte de cette 
disposition. — Ainsi, le premier relief, dans la partie supérieure du 
battant gauche des portes, ne paraît représenter qu'un sujet, tandis 
qu'il en comprend en réalité quatre, tous pris dans les deux premiers 
chapitres de la Genèse. 

A gauche, au premier plan, la Création de l'homme; au milieu, 

I. Cette lettre a été publiée par Richa, Chiese di Firenie, tome V, page xxi ; par Rumohr, 
Italienische Forschimgen, tome H, page 354, et par M. Milanesi dans son édition de Vasari, tome II,, 
page 237, note 2. 
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celle de la femme ; au fond, la Tentation d'Eve, et, à droite, l'Expul- 
sion du Paradis. Ces différents épisodes sont coordonnés sans la 
moindre confusion ; Tensemble aéduit Tœil par son harmonie, et les 




LA CREATION DE L H O M M E. 



détails charment par leur délicatesse. Partout le Créateur est entouré 
d'anges, adorateurs de ses actes. 

Bien que les quatre anges qui assistent à la Création d'Adam soient 
en sens contraire de ceux qui assistent à la Création d'Eve, les 
draperies et les ailes se joignent et forment une ligne courbe dont la 
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base est la majestueuse figure de Dieu qui aide Adam — à peine 
conscient de son existence — à se lever de terre. Plus loin, dans un 
second groupe, Adam reparaît profondément endormi, tandis qu'Eve, 
dans tout Téclat de sa beauté, apparaît à la voix de son Créateur. — 
A l'extrême droite du premier plan, on la voit encore avec Adam, chassés 
tous deux du Paradis terrestre par un ange au geste impérieux. Au 
second plan, à gauche, se trouve la scène de la Tentation. Dans une 
touffe d'arbres, on distingue Tarbre autour duquel s'enroule le serpent 
tentateur. Adam et Eve sont représentés de petites dimensions et de 
si mince relief, que leurs formes ressortent à peine sur le fond. 
Au-dessus, Dieu descend du ciel, suivi d'anges, pour bannir les deux 
coupables de la demeure dont ils sont devenus indignes. Quand ce 
relief est favorablement éclairé, Teffet de perspective aérienne obtenu 
par la graduation des surfaces et des proportions est surprenant de 
vérité. On a peine à croire qu'une surface métallique puisse être traitée 
de façon à rendre aussi complètement les illusions de la peinture. 

Second panneau. — L'artiste raconte ici l'histoire de Gain et d'Abel, 
depuis leur première enfance jusqu'au meurtre d'Abel et à la malé- 
diction de son meurtrier. Tout en haut, à gauche, au sommet d'une 
colline, on voit la hutte de leurs parents, assis tous deux près de la 
porte, Eve filant, et Adam instruisant le jeune Abel. Plus bas, celui-ci, 
assisté de son chien, garde le troupeau. Sur le premier plan. Gain 
reparaît, guidant les bœufs et la charrue à travers les champs. Toutes 
ces scènes respirent une profonde paix, ce sont des idylles délicieuses. 
Mais voici la contre-partie, le fratricide et ses suites. Les deux frères 
agenouillés offrent leurs sacrifices au Seigneur sur des autels dressés 
côte à côte au sommet de la montagne; Dieu apparaît dans le ciel 
et agrée l'offrande d'Abel, dont la flamme s'élève, tandis que celle du 
sacrifice de Gain est comme refoulée vers la terre. Au bas de la 
montagne aux flancs escarpés. Gain reparaît. De ses deux mains 
armées d'une massue, il frappe sa victime déjà renversée. Au premier 
plan, on voit encore le fratricide, l'instrument de mort à la main, le 
bras et la tête levés, répondant à Dieu qui lui demande compte de son 
frère. Exécuté avec la même habileté technique que le premier bas-relief, 
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celui-ci offre moins d'unité; les divers épisodes représentés ne sont pas 
aussi parfaitement reliés entre eux. 

Troisième panneau. — Trois épisodes de Thistoire de Noé sont 
combinés ici. A gauche, sur l'avant-plan, le patriarche, étourdi par 




l'histoiri de noé. 



les fumées du vin, s'est endormi, la coupe vide à la main, sous un 
toit rustique, tandis que ses trois fils s'entretiennent sous une treille. 
A droite, Noé, entouré de ses enfants, offre un sacrifice à Dieu. Derrière 
eux, un pays de montagnes. Le centre est occupé par une immense 
construction pyramidale, dont la cime se perd dans les nues, et qui 
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représente l'Arche, d'où les hommes, les quadrupèdes et les oiseaux 
sortent pour reprendre possession de la terre. Un cadavre gisant au 
centre du second plan nous rappellç que Noé et les membres de 
sa famille, groupés tout près de FArche, sont les seuls êtres humains 
échappés au désastre universel. ^ 




L HISTOIRE D ABRAHAM. 



Quatrième panneau. — Ce bas-relief représente la Visite des trois 
anges à Abraham et le Sacrifice d'Isaac. — Au premier plan, à gauche, 
Abraham est agenouillé devant les messagers célestes, tandis que Sara 
se tient debout, à Tentrée de la tente dressée un peu en arrière, à 
l'ombre d'un arbre. Plus haut, quelques sapins, qui ont poussé dans 
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les crevasses des rochers, coupent la ligne de montagnes qu'on aperçoit 
entre leurs troncs dénudés. A droite, les serviteurs d'Abraham et son 
âne attendent le retour de leur maître. Sur le sommet de la montagne, 
dont les flancs escarpés s'élèvent derrière eux, on voit celui-ci prêt à 




i/hISTOIRE d'ÉSAU et de JACOB. 



sacrifier son fils ; Tange qui arrête son bras lui montre le bélier, les 
cornes embarrassées dans un buisson. L'ensemble de la composition 
est riche, varié; le paysage compte, parmi Içs plus beaux qu'ait 
exécutés le maître. On pourrait peut-être s'étonner qu'en représen- 
tant les anges Ghiberti se soit écarté du texte, d'après lequel ceux-ci 
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avaient l'aspect de simples voyageurs *. En leur offrant Thospitalité, 
le patriarche ne leur connaissait d'autres titres à son assistance que 
leur qualité d'étrangers, titre bien suffisant de nos jours encore dans 
tout rOrient. 

Cinquième panneau. — Ce panneau, le plus faible de la série, nous 
montre Thistoire de Jacob et Ésaû. D'abord, un portique d'un aspect 
majestueux, dont les arceaux successifs sont d'un habile et riche effet 
de perspective. A droite, sur le devant, Isaac bénit Jacob déguisé, 
portant les vêtements de son frère; au fond, le départ d'Ésaû pour la 
chasse, et, à gauche, un groupe de femmes qui s'entretiennent ensemble. 
Au centre, Isaac, prévoyant sa fin prochaine, envoie Ésaû à la chasse 
et lui promet sa bénédiction pour son retour. 

Dans cette composition, les attitudes et la disposition des person- 
nages ont quelque chose de négligé qu'on retrouve plus tard, à 
l'époque de la décadence, comme dans les bas-reliefs de Jacopo 
Sansavino, à Venise, ou de Jean Bologne, à Pise. Les maîtres les plus 
grands eux-mêmes ne savent pas se maintenir toujours à Tapogée de 
leur talent. 

Sixième panneau, — L'histoire de Joseph, qui décore ce panneau, est 
une des plus belles pages de l'œuvre de Ghiberti. D'innombrables figures 
sont admirablement groupées^ soit à Tintérieur, soit sur les marches 
et sur le devant de Tédifîce, de forme circulaire, dont les arcs en plein 
cintre laissent entrevoir d'autres arcs légèrement indiqués sur le côté 
opposé de l'édifice. Tout au sommet, on aperçoit des personnages .de 
petite dimension, sommairement indiqués dans l'éloignement au milieu 
d'un paysage montueux. Ce sont les frères de Joseph le retirant du 
puits pour le vendre aux Ismaélites. A gauche, au second 'plan, Joseph, 
devenu l'administrateur de l'Egypte, reçoit la visite de ses frères. 
Assis sur un siège curule, il embrasse le jeune Benjamin en présence 
de ses frères, dont l'un se prosterne à ses pieds. En bas, au premier 
plan, on voit les Israélites apportant les sacs de farine que Joseph 
leur fait distribuer. Parmi eux se trouve une jeune femme dont la 
grâce attire les regards. De son bras gauche elle tient en équilibre le 

I. Ils sont ainsi représentés dans la fresque de Raphaël, dans les Loges du Vatican. 
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sac posé sur sa tête, et de la main droite elle relève ses draperies. 
L'extrémité droite nous montre la découverte de la coupe d'argent 
dans le sac de Benjamin. Au centre du groupe, l'enfant se tient calme 
devant le sac ouvert, tandis que derrière lui ses frères pleurent et se 




L HISTOIRE DE JOSEPH. 



tordent les bras de désespoir. En face, se trouvent les Égyptiens accu- 
sateurs. L'épisode est dramatiquement conçu et traité de main de 
maître. 

Septième panneau. — Ici, sur le sommet du mont Sinaï, se dressent 
les tentes des Israélites; quelques arbres, dont le plus éloigné est un 
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palmîer, ornent le paysage. Le peuple d'Israël, hommes, femmes et 
enfants, affluent au pied de la montagne. Effrayé par Téclat de la 
foudre et le roulement du tonnerre, un soldat se rejette violemment en 
arrière ; ailleurs, un enfant s'abrite sous les vêtements de sa mère ; 




MOÏSE SUR LE SINAl 



la foule fixe ses regards inquiets, terrifiés, sur le sommet escarpé. 
Huitième panneau. — Josué et la prise de Jéricho. En bas, au 
premier plan, une action mouvementée. Les Israélites traversent le lit 
desséché du Jourdain, portant avec eux des pierres destinées à la 
construction de Tautel commémoratif. du passage des douze tribus. Au 
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second plan, FArche, portée par les prêtres, est suivie de Josué monté 
sur un chariot attelé de trois chevaux. Plus loin, les tentes de son 
armée sur la rive du fleuve, ombragées par les pins d'Italie. Près de 
cette rive, une colline dont les flancs supportent les tours et les murs 




l'histoire de josué. 



crénelés de la ville assiégée. C'est là que se tient Josué, pygmée par 
la taille, géant par le courage qui Tanime. Les porteurs de l'Arche 
sont précédés par les joueurs de trompettes, et c'est au son de leurs 
instruments que les tours commencent à chanceler et à tomber d'elles- 
mêmes. 
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Neuvième panneau. — Un autre combat. Les Philistins et les 
Israélites, armés de haches, d'épées et de lances, se battent avec 
acharnement, tandis que David, après avoir tué Goliath d'un coup de 
fronde, lui tranche la tête. Le géant, tombé sur la face, remplit le 




DAVID ET GOLIATH. 



milieu de Tavant-plan. Le jeune vainqueur, penché sur lui, s'efforce, à 
l'aide d'un couteau, de séparer la tête de ce tronc immense. A gauche, 
Saûl debout sur un chariot, élevant de la main le bâton de comman- 
dement. Les soldats, armés comme lui à la manière des anciens 
Romains, entourent leur roi. Au-dessus de pics montagneux, dans le 
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lointain, on aperçoit les tours et les édifices d'une grande ville, vers 
laquelle une foule de piétons et de cavaliers s'acheminent à travers 
les rochers pour proclamer le triomphe de David. 

Dixième panneau. — Dans cette dernière composition, Ghiberti a 




SALOMON ET LA REINE DE SABA. 



représenté, avec un luxe extraordinaire, la Visite de la reine de Saba 
au roi Salomon. Au milieu, sur les marches du palais, dont la majes- 
tueuse façade s'élève jusqu'au sommet du panneau, le roi, venu à la 
rencontre de la reine, lui donne la main. Derrière elle s'avancent les 
esclaves portant les présents, et à la suite du roi une foule attentive. 




FKAGMENT DE LA BORDURE DES PORTES DU BAPTISTERE. 
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debout dernière la balustrade de Tédifice. Plus bas, au premier plan, 
des hommes attendant la fin de Tentrevue. Cette partie de la compo- 
sition est moins réussie que le reste, bien que l'animation du sujet 
fqsse ressortir avantageusement la noble gravité du groupe royal et 
de sa suite. 

Remarquons à ce propos que c'est précisément dans les sujets 
calmes que Ghiberti déploie ses qualités les plus brillantes. Quand il 
lui faut traiter des scènes mouvementées, il se laisse aller à exagérer 
les gestes et les attitudes. C'est pour cette raison que, dans les bas- 
reliefs des deuxièmes portes, nous préférons de beaucoup la Création 
de r homme et le Sacrifice d'Abraham au Jacob ou au David, et que 
nous trouvons les bas-reliefs de V Annonciation et de V Adoration des 
premières portes très supérieurs au Naufrage de saint Pierre ou au 
Portement de la croix. 

La suavité de la sainte Vierge, la grâce d'Eve, la dignité du Père 
éternel, la noblesse et la résignation du Christ, nous reviennent à la 
mémoire toutes les fois que nous prononçons le nom de Ghiberti; 
n'eût-il d'autres titres à la gloire, ces créations suffiraient déjà pour 
le classer parmi les plus grands artistes de cette grande époque. 

En 1447, après l'achèvement des dix bas-reliefs que nous venons 
de passer en revue, Ghiberti, avec Taide de son fils Vittorio, s'occupa 
de leur donner un encadrement digne d'eux. Trois ans n'ayant pas 
suffi pour ce travail, les artistes demandèrent encore un délai de vingt 
mois, qui leur fut accordé. Leur tâche finit en avril 1452, car le 2 de 
ce mois, ils commencèrent à dorer les portes, qui purent être mises 
en place le 16 juin de la même année. Telle est la richesse de l'enca- 
drement, qu'on ne peut s'étonner du temps qu'il a fallu pour son 
exécution. Outre la frise, composée d'une infinité de détails, tels que 
feuillage, fleurs, fruits, oiseaux, animaux, vases et banderoles qui 
entourent les deux battants, chacun a son propre entourage de 
moulures, ses deux figures allégoriques, en haut et en bas, couchées 
à la mode des divinités fluviales, et ses dix statuettes dans des niches, 
alternant avec des têtes en ronde bosse. 
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Considérons d'abord la frise sur le linteau et les parois latérales. 
L'ornement sculpté sur le linteau consiste en pampres de vigne et en 
oiseaux, au milieu desquels un aigle se dresse, les ailes à demi 
déployées. Celui des* parois latérales est composé d'une série de branches 
de figuier, de pin, de chêne, etc., symétriquement disposées; une 
banderole contourne leurs tiges. Un vase, posé au bas de chaque 
paroi, forme le point de départ de ce gracieux entourage. Plusieurs 
oiseaux, dont un hibou, qui fascine un petit oiseau placé au-dessous 
de lui, puis un écureuil qui croque une noix dans l'attitude gracieuse 
et familière à son espèce, frappent l'attention par leur attitude pleine 
de vérité et de naturel. 

Passons à l'encadrement des compartiments inférieurs. Les dix 
reliefs sont entourés de vingt-quatre têtes en ronde bosse, de vingt 
statuettes dans leurs niches, et de quatre figures allégoriques. Les 
têtes, à l'exception de deux, sont toutes de fantaisie. Ces deux sont : 
le portrait de Ghiberti à droite, et, à gauche, celui de son beau-père 
Bartoluccio, digne hommage rendu par l'artiste à celui qui lui servit 
à la fois de père et de maître. Il l'a placé à côté de lui pour l'associer 
à ce grand travail. N'oublions pas qu'en l'honorant, il s'honore à nos 
propres yeux. 

Nous devons renoncer à mettre des noms sur les statuettes placées 
dans les niches. Quelques-unes sont reconnaissables à leurs attributs 
ou à leur attitude; d'autres par leurs rapports avec le bas-relief 
voisin; mais la plupart restent pour nous des énigmes. Le lecteur se 
souviendra que, dans sa lettre, Leonardo Bruni parle de huit prophètes 
désignés dans la liste des sujets choisis par lui comme devant être 
représentés sur les portes. Nous ne savons pas si Ghiberti s'est 
conformé à cette disposition, mais outre les statuettes de Jonas, Joël, 
Amos, Daniel, Jérémie, Déborah, Isaïe et Ézéchiel, deux autres 
ressemblent aussi à des prophètes. La plupart des statuettes d'hommes 
ne sont pas très fortement caractérisées, mais toutes sont posées et 
drapées avec un art parfait. Les plus belles sous ce rapport sont Joël, 
à l'expression méditative ; Amos, dont le geste est plein d'éloquence ; 
Jérémie en méditation, avec un doigt sur ses lèvres; Déborah, inspirée 
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et déroulant son cartouche prophétique; et Aaron, d'un aspect sï 
grandiose dans son costume sacerdotal. Quelques-unes des statuettes^ 




STATUETTE DE LA DEUXIEME PORTE. 



outre celles que nous venons de signaler à l'attention du lecteur^ 
telles que la Miriam qui secoue son tambourin, pendant qu'elle 



CHAPITRE III 



83 



•entonne le chant de la victoire; Judith, qui brandit le cimeterre avec 
lequel elle a tranché la tête d'Holopherne, qu'elle tient par les cheveux 




STATUETTE DE LA DEUXIEME PORTE. 



dans sa main gauche; enfin Ézéchiel, sont absolument dignes de la 
Bible par le sentiment qu ils expriment. L'influence de l'antiquité se 
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trahit dans la disposition parfaite des draperies; elle éclate complète- 
ment dans les figures allégoriques, et dans plusieurs autres statuettes. 




STATUETTE DE JUDITH. (DEUXIEME PORTE.) 



Samson, par exemple, comme Vasari Ta remarqué, a ressemble à s'y 
méprendre à un Hercule » ; nous dirions cependant à un Hercule 



CHAPITRE III 



85 



raffiné, avec la tête d'un Jupiter; Saûl, dit M. Mûntz, est digne de 
figurer parmi les légionnaires de l'Empire ; Rachel et Esther ressem- 




STATUETTE DE PROPHETE. (DEUXIEME PORTE.) 



blent à des Muses ; une autre tête a été évidemment inspirée par un 
Apollon. 
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C'est ainsi que Ghiberti tira profit de Tétude des marbres 
antiques qu'il avait réunis; car, bien que dans ses Commentaires il 




STATUETTE DE JÉKEMIE. (DEUXIEME PORTE. ) 



ne parle pas de ses collections, nous savons par d'autres témoignages 
qu'il acheta des marbres en Italie et qu'il en fit venir de la Grèce, 
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Vasari parle des marbres et bronzes antiques que Ghiberti en mourant 
laissa à ses héritiers, entre autres « le lit de Polyclète, chose des plus 




STATUETTE DE PROPHETE. (DEUXIEME PORTE.) 

rares; une jambe de bronze de grandeur naturelle; plusieurs têtes 
d'hommes et de femmes; des vases qu'il avait fait à grands frais venir 
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de la Grèce. Il avait aussi des torses et bien d'autres choses précieuses, 
perdues en partie, tandis que le lit de Polyclète et différents objets 




STATUETTE DE LA DEUXIEME PORTE. 



de choix furent vendus à Messer Giovanni Gaddi, alors chancelier de 
la Chambre papale ». Parmi ceux-ci les plus remarquables furent 
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le torse d'un Satyre, œuvre de la plus belle époque grecque; deux 
Vénus, dont une du genre de celle des Médicis; un génie ailé, un 
Narcisse et un Mercure *. 

Dans son Memoriale, Albertini parle en ces termes de la collection 
de Ghîberti : a Je ne dirai rien des marbres admirables de l'ancien 
sculpteur Polyclète. Ils sont dans la maison de Ghiberti, où j'ai vu un 
grand vase de marbre richement sculpté, objet de premier choix, qu'il 
fit aussi venir de Grèce. » 

D'après ces témoignages, on ne peut guère douter que notre artiste 
ait possédé des antiquités vraiment précieuses. Nous savons qu'il les 
étudiait, non seulement par le témoignage de ses œuvres, mais aussi 
par ses descriptions enthousiastes des marbres qu'il avait vus à Rome 
et à Padoue. Il en parle en vrai connaisseur qui, non content de 
regarder une sculpture, la palpe pour se rendre un compte exact 
de toutes ses beautés. « Certaines finesses, dit-il en parlant d'une 
statue qu'il avait vue à Padoue, sont imperceptibles même si la lumière 
est forte ou adoucie. Elles ne sont sensibles qu'au toucher. » 

Nous terminerons ce chapitre par quelques détails supplémen- 
taires sur les deuxièmes portes. D'après Vasari, la Seigneurie, outre 
la rétribution promise à Ghiberti pour cette œuvre splendide, lui aurait 
donné une ferme située près de l'abbaye de Settimo; mais Baldi- 
nucci prouve que cette ferme a été achetée par l'artiste avec le 
produit de son travail. Il semble également douteux que Ghiberti ait 
été honoré de la suprême magistrature de la ville, 'comme le rapporte 
son biographe. Son nom, cela est certain, ne figure pas parmi ceux 
des Florentins élus au priorat ou à la magistrature^, quoiqu'il eût été 
reconnu citoyen et éligible aux charges de l'État. 

1. L^une de ces œuvres d'art, le Satyre, acheté par le grand-duc Léopold, se trouve au musée 
des Offices. Après Textinction de la famille Gaddi, la Vénus devint la propriété d'un marquis de Ser- 
bello, époux dVne dame de la famille des Gaddi, qui la donna à son neveu, un signor Oddi de 
Pérouse. Le génie ailé attribué à Praxitèle passa des mains du marquis de Serbello dans celles du 
cardinal Lorenzo Adami. On ne sait pus quel fut le sort des trois autres statues. (Vasari, édition 
Milanesi, tome II, page 246, note 2.) 

2. Vasari, édition Milanesi, tome II, page 243, note 4. 
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Les cartons de vitraux de Ghiberti. — La châsse de saint Zanobi. — La mitre du pape Eugène IV. 
La cornaline de Jean de Médicis. — Mort de Partiste. — Les Commentaires. 



URANT les vingt-huit années que Ghiberti consacra 
aux deuxièmes portes du Baptistère {1424 à 1452), 
il exécuta divers autres travaux dont il est temps de 
nous occuper. 

A trois reprises (1424- 142 5 et 1434), les admi- 
nistrateurs de la cathédrale le chargèrent de com- 
poser des cartons de vitraux destinés à ce sanctuaire. 
Cette spécialité est encore du domaine de la peinture, et on peut en 
conclure, non seulement du fait quil accepta lesdites commandes, 
mais aussi parce que dès 1423 son nom se trouve sur les registres 
de la compagnie de Saint-Luc avec le titre de peintre ^ ou qu'il 
n'avait pas cessé de manier le pinceau, ou que sa manière de traiter 
le relief le fit regarder comme peintre par la corporation. 

A la fin de son Deuxième Commentaire, Ghiberti décrit ainsi son 
travail : « J'ai dessiné l'Assomption de la Madone pour la fenêtre du 
milieu de la façade de la cathédrale, et j'ai fait aussi des dessins pour 
les fenêtres des côtés, ainsi que pour plusieurs autres fenêtres de cette 
église. Il y en a trois dans la tribune dessinées de ma main, savoir : 
V Ascension du Christ, la Prière au Jardin des Oliviers et la Présen- 
tation au Temple. » Les cartons furent certainement coloriés, car on 
avait rhabitude à cette époque, quand on confiait à un artiste l'exécu- 
tion de cartons de vitraux, de lui indiquer le choix et la disposition 
des couleurs. Le dessin terminé était remis au peintre verrier, qui 
devait le copier conformément à ces indications. 

Les cartons de la Résurrection du Christ et de la Prière au Jardin 

I. C'est en 1427 seulement que Ghiberti devint membre de la compagnie des sculpteurs, des 
maestri dipietra. 
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des Oliviers, composés par Ghiberti pour les fenêtres de la grande 
tribune de la cathédrale, furent confiés, le 2 mai 1443 *, au peintre 
verrier Bernardo di Francesco, ^appelé Lastra. D'autres cartons de 
notre maître furent traduits par un verrier de Lubeck, Francesco di 
Domenico di Livio da Gambassi, qui fut invité par les directeurs 
de la cathédrale à venir se fixer à Florence pour y exercer sa pro- 
fession ^. 

En 1443, Ghiberti prit part, avec d'autres artistes,. à un concours 
pour un sujet de vitrail : le Couronnement de la Madone: Son esqufsse 
et celle de Donatello furent soumises au jugement d'un 'comité qui 
donna la préférence à la composition de Donatello. Celle- de> Ghiberti 
est peut-être identique à celle qu'il offrit plus tard, nous le- savons par 
Vasari, pour une fenêtrede la basilique d'Arezzo^. Le peintre-sculp- 
teur florentin exécuta aussi deux cartons de vitraux pour un riche 
négociant de cette ville, Lazzaro di Feo de' Bracci. 

Ainsi, pareil à un acteur qui change chaque jour de rôle, Ghiberti 
nous apparaît tantôt comme dessinateur dç vitraux, tantôt comme 
sculpteur, et, l'instant d'après, comme peintre, comme orfèvre, comme 
architecte, ou même comme historien d'art. 

Suivons-le dans ces diverses transformations, et étudions d'abord 
la châsse de bronze qu'il fondit pour . les reliques des trois martyrs : 
Protée,. Hyacinthe et Nemèse, reliques depuis longtemps conservées 
dans le Casentin. Cosîmo et Lorenzo de' Medici, trouvant que ces 
reliques n'étaient pas exposées convenablement à la vénération des 
fidèles, les firent transporter à Florence, pour être déposées dans une 
châsse digne d'elles. Le devant de ce petit monument reçut les figures 
de deux anges en relief tenant une guirlande de feuilles d'olivier, au 
centre de laquelle on lisait les noms des martyrs. La châsse, d'abord 
placée dans l'église degli Angeli^ à Florence, sur un socle de marbre 
portant les noms des martyrs et des donateurs, ainsi que la date 

1. Rumohr, It. Forschitngen, tome II, page 356. 

2. Les peintres verriers portaient le titre dQ'Magistri fenestrantm, magistri in faciendis fenestris 
vitreis. (Luzi, Storia del Duomo di Orvieto, page 385.) 

3. Édition Milanesi, tome II, page 246. 
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de 1428, y resta jusqu'à la suppression du couvent, sous la domi- 
nation française, A ce moment elle fut volée, brisée, et les morceaux 
vendus au poids du métal. Plus tard, un heureux hasard ayant fait 
retrouver les divers fragments, on les rassembla avec le plus grand 
soin et Ton parvint à reconstituer la châsse. Celle-ci fut déposée au 
musée des Offices, d où elle a été dernièrement transportée au Bargello^ 
Elle est de forme oblongue, avec un couvercle décoré d'arabesques. 
Nous savons, par la déclaration de biens de Ghiberti, qu'en 1427 la 
châsse était terminée, car, à la date du 8 juillet, il dit : a J'ai dans 
mon atelier une châsse en bronze faite pour Çosme de Médicis. » C'est 
la seule commande qu'il exécuta pour cet homme illustre, qui paraît 
avoir eu beaucoup moins de rapports avec Ghiberti qu'avec les autres 
coryphées de l'art florentin ^ Ses goûts, ses habitudes de collectionneur, 
ses prétentions au titre de Mécène, le mettaient constamment en rela- 
tions avec ceux-ci; s'il négligea Ghiberti, c'est probablement parce 
qu'il était mal disposé envers lui à cause de sa conduite à l'égard de 
Brunelleschi. Cosme, grâce à ses connaissances spéciales en architec- 
ture^, appréciait à sa juste valeur le maître de l'art de bâtir par 
excellence; il savait parfaitement distinguer entre les vrais et les faux 
architectes, et il n'est guère surprenant que Ghiberti ne lui ait pas 
été très sympathique. 

La châsse des trois martyrs exécutée pour Cosme procura à 
Ghiberti la commande d'une autre châsse, destinée à recevoir la tête 
du bienheureux saint Zanobi, ancien évêque de Florence^. La décision 
relative à cette châsse fut prise en 1409*, mais ce ne fut que dix-neuf 
ans plus tard que l'on résolut de la placer dans la cathédrale et que 
les conseillers, d'accord avec les théologiens, peintres, sculpteurs et 
autres personnages honorables, appelés à donner leur avis, se déci- 

1. Rio dit, en exagérant d^ailleurs, « que les Médicis, si prodigues de faveurs envers Donatello, 
Dello et Paolo Uccello, n^en laissèrent jamais tomber une seule sur Tartiste dont Florence s'enor- 
gueillissait le plus... » {De VArt chrétien, tome I*% page 322.) 

2. Selon Bisticci, a on n^édifiait rien à Florence sans solliciter Tavis de Cosme ^, ce qui prouve la 
haute estime qu*on avait pour son goût et son savoir. 

3. A la fin du xvii* siècle, le corps de saint Zanobi fut retiré de la chapelle souterraine où il avait 
reposé, pour être mis avec la tête dans la châsse de Ghiberti. (Vasari, édition Milanesi, tome I*"", 
page 543, note 2.) 

4. Gaye, Carteggio, tome I*', page 543, note. 
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dèrent à en confier Texécution à Ghiberti. Dans le contrat, signé le 
18 avril 1439, celui-ci promettait de terminer la châsse en dix mois; 
mais il fut loin de tenir sa promesse, car l'ouvrage ne fut achevé 
qu'en 1446. 

Trois miracles du saint furent choisis pour être représentés sur le 
devant de la châsse et sur les côtés. Pour la partie opposée, messire 
Leonardo (Bruni) Aretino, chancelier de la Seigneurie*, composa 
l'inscription latine suivante : « Caput Zanobii Florentini episcopi, 
in cujus honorent hcec arca insigni ornatu fabricata fuit », et Ghiberti 
Tentoura d'une guirlande de feuilles d'olivier, soutenue par six anges 
aux draperies flottantes. Sur le devant, il représenta la résurrection 
d'un enfant, que sa mère avait placé sous la protection de saint Zanobi, 
pendant qu'elle se rendait en pèlerinage à Rome. L'enfant était mort 
avant son retour; le saint, par ses prières, lui rendit la vie. 

Le bas-relief représente une vaste place devant les portes d'une 
ville, dont les murs et les édifices se dérobent au fond avec des collines 
boisées. Au milieu de la place, gît le corps inanimé; plus loin, on voit 
l'enfant ressuscité. A droite, le saint est en prières, les mains jointes; 
à gauche, la mère, également à genoux. Autour d'eux, la foule des 
pèlerins, le clergé et les citoyens témoins du miracle; en tout, plus de 
cent personnes. Le sujet est traité avec cette entente de la perspec- 
tive et cette habileté de facture, dont Ghiberti avait fait preuve dans 
ses bas-reliefs des portes du Baptistère. Il ne réussit point à s'élever 
plus haut que dans cet ouvrage dans le genre qu'il avait adopté, mais 
il n'y demeura pas non plus inférieur. 

Les deux miracles représentés sur les deux extrémités de la châsse 
sont également des résurrections. Une des compositions nous montre 
la résurrection d'un serviteur mort en traversant les Alpes pour appor- 
ter un message de saint Ambroise à saint Zanobi ; l'autre, la résurrec- 
tion d'un enfant tué dans les champs par une charrue qui lui passa 
sur le corps. Les eff^orts des laboureurs qui essaient d'arrêter les bœufs 
à temps pour le sauver sont rendus avec l'habileté ordinaire du maître. 

I. C'est lui qui choi»it les sujets pour les deuxièmes portes de Ghiberti. Bruni était secrétaire 
d'État de la République, auteur d'une Histoire de Florence^ et biographe de Dante et de Pétrarque. 



94 



LORENZO GHIBERTI 



La châsse de saint Zanobi est, avec les portes du Baptistère, 
Tœuvre maîtresse de "Ghibertî,- un des- joyaux! de la Renaissance à 
Florence. 

Pendant que l'artiste • s'occupait de ce travail, il fournit des dessins 
pour deux tabernacles. Le premier, en bois, qui lui fiit commandé par 
la compagnie des « Lenajuoli* », en 1432, fut sculpté par un de ses 
aides, Jacopo di Pierô, surnommé Papero. Il sert de cadre au tableau 
de Fra Angelico,.au musée dés Offices, la Madone et des anges chan- 
tant et s'accompagnant d'instruments à cordes. Le second, en marbre, 
dont Ghiberti fournit le dessin en 1433, fut sculpté par Jacopo di 
Bartolomeo et Nanni da Fiesole, . deux de ses ouvriers. Dieu le Père 
est représenté dans le fronton avec deux anges; la corniche est toute 
de feuillage^. 

En 1439, le concile chargé de mettre fin au schisme entre l'Église 
grecque et l'Église latine, après s'être réuni d'abord • à Ferrare, fut 
transféré, par le pape Eugène IV, à Florence, a cause de la peste. 

Le pape y arriva le 24 janvier, accompagné de Tempereur grec 
Jean Paléologue, du patriarche de Constantinople et de plusieurs 
autres grands dignitaires ecclésiastiques. Le. 6 juillet, la * réconciliation 
et l'union des deux églises furent proclamées à • la cathédrale, après 
que le pacte eut été scellé dans la grande salle de Santa Maria Novella 
où le concile tenait ses séances. Lé pape, assis, sur son. trône, portait 
une mitre, œuvre splendide de Ghiberti, laquelle ne pesait pas moins 
de vingt livres. Elle était ornée de pierres précieuses de la valeur 
totale de 38,ooo' florins d'or, et couverte d'une ornementation exquise^. 
Ainsi paré, Eugène a dû surpasser en splendeur l'empereur grec lui- 
même, qui portait un rubis plus gros qu'un œuf de pigeon sur son 
capuchon blanc pointu. 

1. Gualandi, Memorie délie belle Arti, doc. iBg, pages 109, 112, 4^ série. 

2. Gualandi (Op. cit,,. noXQ 8, page 112, 4" série) dit que ce tabernacle est encore conservé dans la 
seconde pièce de l'ancienne maison des a Lenajuoli », actuellement convertie en un magasin de pâtes. 

3. a ...On ne peut se figurer, à juger d'après un dessin de cette tiare, les bizarreries des montures 
des pierres fines, la variété des attitudes des figurines d'enfants et des autres personnages dont Ghi- 
berti se servit pour orner son œuvre, laquelle lui valut, de la part du pape, de grandes félicitations. 
(Vasari, édition Milanesi, tome II, page 236.) 
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06 LORENZO GHIBERTI 

Ghiberti décrit son ouvrage dans les termes suivants (Deuxième 
Commentaire) : 

« Quand le pape Eugène vint résider à Florence, il me commanda 
une mitre d'or dont le métal pesait quinze livres et les pierres cinq 
livres et demie. Ces pierres, rubis, saphirs, émeraudes et perles, dont 
six étaient grosses comme des noisettes, furent évaluées par les orfèvres 
de la ville à 38,ooo florins *. La mitre fut enrichie de figures et 
d'ornements nombreux. Sur le devant, Notre-Seigneur, assis sur un 
trône, entouré d'anges, et, sur le côté opposé, la Madone dans la 
même attitude. Le bord de la mitre contenait les quatre Évangé- 
listes et des anges de petite dimension. Le tout était d'une grande 
magnificence. » 

Quand le Saint- Père, après un séjour de deux ans, retourna à Rome^, 
il emporta Tœuvre splendide de Ghiberti pour la placer dans le 
trésor pontifical, à côté de celle que le même artiste avait exécutée 
pour son prédécesseur, le pape Martin V. Nul doute que ces deux 
chefs-d'œuvre d'orfèvrerie n'aient été fondus par Benvenuto Cellini 
avec bien d'autres trésors, au château Saint-Ange, lors du siège de 
Rome, en i527, par ordre de Clément Vil '^ qui se trouvait à court 
d'argent. 

Nous ne connaissons pas d'autres travaux d'orfèvrerie de Ghiberti*, 
à l'exception de celui qu'il exécuta pour Giovanni de' Medici et dont il 
parle dans le Commentaire déjà cité, comme datant de la même époque. 
« J'ai monté en or, dit-il, une cornaline de la grosseur d'une coquille 
de noix, sur laquelle quelque grand maître de l'antiquité avait gravé 
trois figures. Je fis un dragon dont les ailes étaient à demi déployées. 
Avec la tête baissée il soutenait de son cou recourbé la pierre qui 
repose entre ses ailes. Le dragon ou serpent, dont je parle, était entouré 

1. La tiare de l'antipape Félix V ne le cédait guère en valeur à celle du pape légitime. JEncûs 
Sylvius {Opéra, éd. de Bàle, iSyi, page 62) rapporte qu'on Testimait 3o,ooo ducats d*or. (Les Arts à 
la cour des papes, par M. E. Mûntz, r* partie, page 53, note i.) 

2. Le 6 janvier 1442. (Richa, Chiese di Firen^ej tome III, pages 39, 41.) 

3. S'y trouvant assiégé par le connétable de Bourbon, Clément VII recourut à ce moyen, tant pour 
préparer sa fuite que pour subvenir à ses besoins immédiats. 

4. Dans l'introduction à son Traité de Vorfèvrerie, Cellini dit : « Ghiberti mérite le titre 
d'orfèvre véritable, tant pour la grâce exquise de son style que pour la perfection de sa technique. » 
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de feuilles de lierre que j'ai ciselées de mon mieux. Le nom de Néron 
était gravé en lettres antiques autour desdites figures. Ces figures 
représentaient un vieillard assis sur un rocher, les épaules couvertes 
d'une peau de lion. Ses mains étaient liées derrière lui à un arbre 
mort. A ses pieds il y avait un enfant, un genou en terre, regardant 
un adolescent qui tenait d'une main un écrit et de Tautre une lyre. 
L'enfant semblait supplier le jeune homme de lui apprendre à jouer. 
Ces trois figures n'ont pas été gravées de notre temps. Elles sont de 
Pyrgotèle ou de Polyclète, et comme gravure en creux elles surpassent 
tout ce que j'ai vu dans ce genre. » 

Nul doute que le sujet ne fût Apollon et Marsyas, mais il n'est 
pas étonnant que Ghiberti n'ait pas reconnu ces personnages, car la 
mythologie était fort ignorée de son temps *. 

Nous croyons avoir mentionné toutes les œuvres d'art de Ghiberti, 
à l'exception de la bordure qui entoure les portes d'André de Pise, 
au Baptistère, bordure qui fut terminée après la mort de Ghiberti 
par son fils Vittorio. D'après Vasari, Ghiberti se serait préparé à 
refaire ces portes. Le biographe ajoute : « J'en ai vu le modèle dans 
ma jeunesse au Borgo Allegri; ses descendants l'ont laissé perdre. » 

Que Ghiberti ait réellement consenti à remplacer les belles portes 
d'André de Pise par d'autres de sa façon, ainsi que son biographe 
voudrait nous le faire supposer, c'est là une assertion à laquelle il est 
difficile d ajouter foi et que rien ne vient confirmer. C'eût été un acte 
de barbarie, contre lequel Ghiberti, nous l'espérons, eût été le premier 
à protester. Qu'il se soit engagé à entourer les portes du vieux 
maître d'une bordure analogue à celle de ses propres portes, rien de 
plus admissible, quoique le respect qu'il devait éprouver pour l'œuvre 
admirable de son prédécesseur eût dû lui imposer un dessin plus en 
harmonie avec le style général, comme le bijoutier à qui l'on confie 

I. En parlant de Tinventaire de la collection de Paul II au palais de Saint-Marc, à Rome, inventaire 
rédigé par Jean Pinti, notaire apostolique, M. Mûntz dit : « Pour lui et pour le cardinal qui l'assistait 
dans ses vacations, la science de l'antiquité classique est à peine née. Parmi les divinités de TOIympe, 
une seule leur est familière : Hercule. Ils le reconnaissent à sa massue et à la peau de lion. » (Les 
Arts à la cour des Papes, 2* partie, page 137.) 

i3 
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une pierre gravée antique pour la monter en bague, s'occupera^ pour 
peu qu'il soit homme de goût, de mettre le nouveau travail en 
harmonie avec le caractère de l'objet principal, qui est la pierre. 
Toute autre monture, même si elle est une merveille d'invention, 
paraîtra de mauvais goût. C'est là précisément le cas de la bordure 
dont nous parlons. Les feuillages étudiés d'après nature, la belette 
qui grimpe pour saisir l'oiseau inconscient du danger, la fameuse 
caille (attribuée à André Pollajuolo) qui semble agiter ses ailes en 
chantant avant de prendre son vol, n'ont aucun rapport avec les bas- 
reliefs d'Andréa, si sobres de détails, si simples de composition, si 
bibliques de conception. — Il paraît que la commande de la frise fut 
donnée conjointement à Ghiberti et à son fils Vittorio, en 1453 (nouveau 
style, 1454), et que ce dernier continua l'œuvre après la mort de son 
père, qui eut lieu peu de temps après. 

Ghiberti, en effet, mourut le i"^"^ décembre i455, d'une fièvre. Le 
registre mortuaire, outre la date de son décès et la mention de son 
âge (soixante-quinze ans *), porte que Ghiberti fut enseveli à Santa 
Croce, mais n'indique pas dans quelle partie de l'église, et le lieu 
précis de sa sépulture est encore inconnu. 

Cinquante ans plus tard, son petit fils, Buonaccorso di Vittorio 
Ghiberti, légua à ses héritiers et aux moines de Santa Croce le soin 
d'élever un monument à son grand-père, et de placer sur ce monument 
son portrait en relief, avec l'inscription suivante : Ci-gît Loren^o 
Ghiberti, sculpteur célèbre des portes de Saint- Jean. Soit que Buonaccorso 
mourut sans avoir mis de côté les fonds destinés à cet emploi, soit que 
les héritiers n'aient pas voulu les prendre sur leur part, le désir du 
testateur ne fut pas réalisé et son aïeul attend encore un monument 
funéraire et une inscription commémorative. 

Qu'importe, au fond ! le nom de Lorenzo Ghiberti vivra autant 
que les deux portes du Baptistère, fruit de quarante-neuf années de 
travail, quelquefois interrompu, mais jamais abandonné. En racontant 

I. Vasari dit soixante-quatre ans^ mais il se trompe, car Ghiberti était né en 1 38 1. (Édition Milanesi, 
tome II, page 248; note i .) 
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leur histoire, nous nous sommes permis de les critiquer comme œuvre 
de sculpture, mais toujours avec le respect qui est dû à leurs incom- 
parables qualités esthétiques et techniques, et en reconnaissant que, si 
on les examine du point de vue que s'est proposé leur auteur, les 
éloges resteront au-dessous de leur mérite. 

Pour terminer notre tâche, il nous reste à parler des œuvres litté- 
raires de Ghiberti. Leur intérêt tient plus à la réputation artistique de 
l'auteur qu'à leur valeur intrinsèque. 

Vers la fin de sa biographie de Ghiberti, Vasari dit* que Lorenzo 
écrivit un livre en langue vulgaire dans lequel il traitait de beaucoup 
de matières, « mais de telle sorte qu'on ne peut en tirer que peu 
d'enseignements ». La Bibliothèque Magliabecchiana, à Florence, possède 
une copie de ce commentaire, copie exécutée vers la fin du xv^ siècle 
et dont quelques fragments ont été publiés par Cicognara^ ainsi que 
par MM. Milanesi dans le premier volume de leur édition de Vasari^. 
L'ouvrage est divisé en trois parties, appelées Commentaires. Le 
premier n'est qu'un extrait confus de ce qui a été dit par Pline sur 
l'art grec et romain. Le deuxième est une sorte d'histoire de l'art 
italien à partir de Cimabue ; puis Tauteur narre les incidents de sa 
propre carrière, et énumère ses œuvres principales. Dans le troisième 
commentaire, qui n'est que le commencement d'un traité sur l'archi- 
tecture, Ghiberti discute les lois de la lumière, de la projection des 
ombres, de la forme de l'œil, de la perspective, de l'anatomie et de^ 
proportions du corps humain, lois établies par les plus grands 
artistes de l'antiquité. Dans la préface de l'extrait des Commentaires 
que les frères Milanesi ont publié, ils disent justement que les 
matériaux sont mal classés, la construction sans clarté, les phrases 
comme interrompues à chaque instant, enfin, l'exposition des idées si 
peu développée qu'il est à supposer que ce manuscrit n'est que le 
premier canevas d'un travail historique et scientifique sur les arts du 

1. Edition Milanesi, tome IV, page 247. 

2. Storia délia scultura, tome IV, page 208. 

3. Publiée par F. Le Monnier à Florence en 1846. 
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dessin. Ils ajoutent que les trois Commentaires semblent avoir été 
entrepris pour quelque illustre personnage que Ghiberti ne nomme 
pas, et qu'il se borne à signaler par divers titres honorifiques. Le 
lecteur trouvera dans l'Appendice une traduction des extraits des trois 
Commentaires signalés par les frères Milanesi, ainsi que d'un manuscrit 
inédit de la famille Ghiberti conservé à la Bibliothèque Magliabec- 
chiana^ Ce manuscrit est le brouillon incomplet d'un traité d'archi- 
tecture, illustré par des dessins à la plume dont quelques-uns sont 
lavés au bistre. Parmi ces dessins, qui sont de différentes mains, on 
en trouve plusieurs qui offrent le caractère des œuvres de Ghiberti ^. 
Les différents caractères et la diversité d'exécution des dessins semblent 
indiquer que ce manuscrit n'est qu'une collection d'études littéraires et 
artistiques de Lorenzo et de ses descendants. Cette opinion n'est pas 
celle de M. Milanesi, qui attribue le tout à Ghiberti^. 

Gaye * dit que le manuscrit paraît avoir appartenu à Buonaccorso 
di Vittorio. L'écriture, dit-il, est certainement de la seconde moitié du 
xv*" siècle. Enfin, Passerini, qui a étudié la question avec soin, a 
formulé son opinion dans quelques lignes de son écriture conservées à 
la Bibliothèque avec le manuscrit, et dont voici la traduction : 
« Rumohr et Carbone ont accepté Lorenzo Ghiberti pour auteur de ce 
manuscrit, plutôt que son petit-fîls Buonaccorso, et leur erreur a été 
propagée par plusieurs écrivains. Cependant, en comparant l'ortho- 
graphe avec celle de Lorenzo, on voit que l'écriture n'est pas la même, 
et le fait que cet ouvrage n'est pas de lui est prouvé par les dessins 
de plusieurs tombes faites par Rossellino et autres sculpteurs, après la 
mort de Ghiberti. Restituons-le donc à son vrai auteur, Buonaccorso 
di Vittorio, homme distingué comme ingénieur, soldat et mécanicien. » 

Les raisons formulées par Passerini pour discréditer Topinion qui 
attribue le manuscrit à Ghiberti ne nous semblent pas sérieuses. S'il faut 

1. N- 2, classe XVII. 

2. Tels sont ceux des pages 5 et 6i ; la figure humaine au revers de la page 3G, et les études 
d'architecture des pages 41 à 53. Les dessins d'architecture et les monuments sépulcraux des pages Sg, 
60, 63, 65, 67, 69 et 70, sont attribués à Vittorio di Lorenzo et à Buonaccorso di Vittorio 
Ghiberti. 

3. Vasari, édition Milanesi^ tome II, page 248, note. 

4. CarteggiOj tome I", page 109. 
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la rejeter parce que récriture n'est pas la sienne, on peut logiquement 
aussi refuser d'attribuer à Ghiberti les Commentaires , dont le manuscrit 
n'est pas non plus de son écriture. Quant à la seconde raison, elle est 
également faible. Les dessins dont il parle ont pu être exécutés par 
Buonaccorso on par un autre artiste après la mort de Ghiberti. Rien 
ne s'oppose à cette hypothèse. 

La deuxième page du manuscrit porte la mention suivante : « Ce 
livre est de (è di) Bonachorso di Vettorio Ghiberti, citoyen de 
Florence, qui a exécuté les fameuses portes de Saint-Jean. Il fut donné 
à Matteo di Cosimo Bartoli, et, après sa mort, quand ses biens furent 
divisés entre nous, ses fils et ses petits-fils, il est devenu la propriété 
de Cosme, petit-fils dudit Mathieu. » 

Le traité d'architecture ne mérite en aucune façon les honneurs de 
la publication; néanmoins, ayant accepté la tâche de réunir tout ce 
qui touche à Ghiberti ou tout ce qui porte son nom, nous avons cru 
devoir le traduire^ et mettre en regard de chaque passage le texte de 
Vitruve que l'auteur a déguisé à sa façon. Les arguments les plus 
importants contre Ghiberti, comme auteur, sont d'abord, qu'il est peu 
admissible qu'un artiste si patient, si laborieux, se soit borné à un travail 
aussi barbare, et ensuite, qu'ayant composé les Commentaires en un 
style intelligible, il ait pu ailleurs se montrer si confus et si terne. 
L'orthographe des noms propres et des termes scientifiques est partout 
incorrecte, le texte de Vitruve est partout dénaturé, et pourtant il ne 
l'est pas assez pour qu'il ne soit possible de découvrir la source de 
chaque pensée. D'autres plagiaires se sont efforcés, en s'appropriant 
les idées des autres, de les encadrer dans leurs propres réflexions et 
d'y mettre l'empreinte de leur talent personnel, mais Tauteur de ce 
traité se jette sur sa proie et la déchire brutalement. 
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La famille de Ghiberti. — Ses élèves. — Son influence. 

PRÈS avoir étudié Ghiberti et ses œuvres dans les 
chapitres précédents, jetons maintenant les regards 
sur ses fils, ses petits-fils et les artistes qui ont subi 
son influence. 

On ne connaît de Tommaso, le fils aîné de 
Ghiberti, que la date de sa naissance : 1417. 
Sur Vittorio, le second fils, né en 1419, nous 
sommes mieux renseignés. Nous avons déjà parlé de lui comme 
collaborateur de son père dans les travaux de la deuxième porte et de 
la frise qui entoure la porte d'André de Pise. Il paraît avoir achevé 
cette frise en 1464, car à cette date on lui paie 6,124 livres comme 
complément de la somme totale. L'ouvrage atteste son habileté comme 
modeleur et son adresse comme fondeur de bronze : quand on pense 
qu'il avait toujours travaillé sous la direction de son père, ce fait ne doit 
pas nous étonner. Si, comme on le croit, il est l'auteur d'un fort bel 
autel en bronze, au Bargello, autel longtemps attribué à Desiderio da 
Settignano, Vittorio mérite dans l'histoire de Tart une place plus en 
vue que celle qu'on lui a jusqu'ici accordée. Outre de très beaux orne- 
ments dans le goût classique, cet autel est orné de deux bas-reliefs*, 
un Sacrifice et le Triomphe d'Ariadne; mais il est à remarquer que 
ces bas-reliefs ne sont pas dans le style de Ghiberti; s'ils ont été réel- 
lement exécutés par Vittorio, ils prouveraient qu'il n'a pas suivi la voie 
ouverte par son père. 

En 1456, Vittorio fut chargé de modeler une châsse de bronze pour 
des reliques venant de Constantinople, on ne sait s'il Ta exécutée. Il en 
exécuta une autre, en 1476, pour la cathédrale; nous en ignorons 
également le sort. En 1470, comme nous le savons par la seconde 

I. Gravés dans Cicognara, op. cit., planche xv. 
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déclaration de ses biens, Vittorio avait pour femme Mona Smeralda, 
qu'il avait épousée en secondes noces; il était à ce moment père de 
sept enfants. Son testament porte la date du 6 octobre 1496; l'artiste 
mourut la même année ^ 

Des trois fils de Vittorio, Francesco, Cione et Buonaccorso, le 
dernier seulement a laissé des traces dans l'histoire. Fondeur habile, 
il assista son père pour finir la frise de la porte d'André de Pise. La 
République recourut à lui pour couler des pièces d'artillerie, telles 
que des passe-volants et des bombes employés pendant les guerres de 
Sarzana {1487) et de Pise (1495). Il coula aussi des pièces d'artillerie 
pour Virginio Orsini et fortifia plusieurs châteaux pour le même 
personnage. Son premier testament est daté du 16 janvier i5o3; le 
second, du 8 mai i5i6; il mourut le 16 juillet de la même année. 

Son fils unique, Vittorio le jeune, né le i*"* septembre i5oi, avait 
du talent comme peintre, mais était un mauvais sculpteur et encore 
un plus mauvais sujet. Vasari, à propos des têtes sculptées par lui à 
Naples, au palais du duc de Grassina, dit qu'il ne mit ni diligence ni 
amour dans ses études d'art, et qu'il dissipa tous ses biens par ses 
extravagances, a Enfin, dit le même écrivain, ayant fait le voyage à 
Ascoli pour travailler comme architecte au service du pape Paul III, 
il fut assassiné pendant la nuit par son domestique qui voulait le voler. 
Ainsi s'éteignit la famille de Lorenzo Ghiberti, dont la gloire est 
impérissable '^. » 

Il n'est pas vrai toutefois que Vittorio le jeune fut le dernier des 
Ghiberti, car leur arbre généalogique porte les noms d'autres membres 
qui survécurent à Vittorio; l'un d'eux, nommé Lorenzo, naquit le 
16 septembre i558. 

On ne saurait soutenir que Ghiberti ait fait école, du moins dans 
le sens généralement attaché à ce terme, car, bien qu'il fût assisté 
dans le travail des portes par bon nombre de jeunes artistes qui pro- 
fitaient de son expérience et de ses connaissances techniques, aucun 

1. Gaye, op. cit.^ tome I»'", page 109, note i. 

2. Vasari, édition Milanesi, tome II, page 24b. 
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d'eux n a été formé par lui dans le but de propager son style, sa 
méthode et ses principes, comme les disciples de Giotto ou du Péru- 
gin furent formés par ces maîtres. « Si Ton s'en rapporte à l'autorité 
de Vasari, dit M. Rio^ l'atelier de Ghiberti a été une des plus 
fécondes pépinières d'artistes qui aient jamais existé, mais, dans l'énu- 
mération qu'il en donne, il néglige de faire la distinction entre les 
collaborateurs bénévoles, comme Brunelleschi, et les disciples propre- 
ment dits, comme Paolo Uccello, qui y fît avec le maître un véritable 
apprentissage. » 

L'opinion de l'éminent auteur de VArt chrétien ne nous semble 
pas tout à fait justifiée par le texte de Vasari, qui dit, en parlant des 
portes du Baptistère, que Ghiberti « fut assisté par plusieurs jeunes 
gens qui, plus tard, devinrent d'excellents maîtres » ; ce qui est vrai ; 
il arriva en outre, comme il le dit, « que, travaillant en commun et 
échangeant des idées comme cela a lieu entre camarades, ces jeunes 
gens trouvèrent non moins d'avantage pour eux-mêmes dans cette asso- 
ciation d'idées, qu'ils en procurèrent à Ghiberti ». Mais ce qui est 
inexact, c'est qu'il ait été assisté par Brunelleschi, Masolino da Pani- 
cale, Niccolô Lamberti, Parri Spinelli ou Antonio Filarete. Quant aux 
autres artistes nommés par Vasari parmi ceux qui collaborèrent avec 
Ghiberti, Paolo di Dono Uccello, et Antonio PoUajuolo, nous savons 
que le premier, alors orfèvre et plus tard peintre, prit part aux 
travaux des premières portes, et le second à l'exécution de la frise qui 
•entoure la porte d'André de Pise : il y a modelé notamment la fameuse 
caille que Vasari reconnaît « si belle et si parfaite qu'il ne lui manque 
que le voP ». A cette époque, Antonio PoUajuolo était apprenti 
orfèvre; il quitta bientôt Ghiberti pour ouvrir une boutique à son 
propre compte. Ni lui, ni Uccello, ne peuvent être d'ailleurs considérés 
comme élèves de Ghiberti, bien que quelques œuvres de PoUajuolo 
soient, sous certains rapports, en harmonie avec les principes du maître. 
Les Sept Vertus et les Dix Arts libéraux, sculptés par PoUajuolo sur 
les côtés du tombeau du pape Sixte IV, à Saint-Pierre de Rome (1493), 

1 . De l'Art chrétien, tome I, page 322. 

2. Vie de PoUajuolo, édition Milanesi, tome III, page 266. 
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sont traités conformément aux règles de la perspective, mais il leur 
manque les fonds de paysage et les nombreux personnages qu on 
trouve dans les compositions de Ghiberti ; ce n'est donc que dans une 
mesure relativement restreinte que Ton peut les classer parmi les 
œuvres qui ont subi l'influence du maître florentin. 

Si nous parcourons la liste des autres artistes qui ont eu des 
rapports avec Ghiberti, le résultat est le même. Michelozzo Michelozzi, 
par exemple, qui, comme nous le savons par sa déclaration de biens 
de 1427, était l'associé de Ghiberti quand il coula la statue de saint 
Matthieu pour Or San Michèle, ne lui prit aucun de ses principes. 
Plus tard, il devint le collaborateur de Donatello dans l'exécution 
de plusieurs tombeaux, à Florence, à Naples et à Montepulciano. 
Quant aux rares sculptures en relief que Michelozzo exécuta seul, 
elles sont traitées d'après son système personnel. Les surfaces des 
ornements, des médaillons et des figures dont il orna la porte 
du Palazzo Vismara, porte aujourd'hui conservée au musée du 
Brera, à Milan, sont plates, et leur style ne rappelle en rien la 
facture de Ghiberti. Entre Donatello et Michelozzo, on constate une 
ressemblance que Ton ne retrouve pas entre Donatello et d'autres 
artistes, que Vasari met au nombre de ses élèves, tels qu'Antonio 
Gambarelli, appelé Rossellino, et Bartolomeo Bellano ou Vellano, 
de Padoue; par leurs tendances, ceux-ci se rapprochent davantage 
de Ghiberti. 

Il suffit d'examiner deux des ouvrages d'Antonio Rossellino, les 
bas-reliefs en marbre de Florence et de Naples, pour se convaincre 
que ce maître avait étudié les portes de Ghiberti. Le premier, au musée 
du Bargello, représente la Madone adorant l'Enfant Jésus; saint Joseph 
est près d'eux, et les trois personnages, presque de grandeur naturelle, 
occupent tout le premier plan de la composition. Derrière eux s'étend 
un paysage dont les collines boisées, aussi bien que les détails, sont 
traités en perspective. Sur le plan du milieu, deux pasteurs viennent 
adorer l'Enfant et descendent par un sentier pratiqué dans les rochers 
à pic. Dans le lointain, un de leurs compagnons, appuyé sur son bâton, 
regarde l'ange qui descend du ciel pour annoncer l'heureuse nouvelle 

14 
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de la naissance du Christ. Ces figures sont de petite dimension et d'un 
relief fort mince*. 

Le second bas-relief, exécuté par Rossellino pour le tombeau de 
Marie d'Aragon, femme du duc d'Amalfi, dans l'église de Monte 
Oliveto, à Naples, n'est pas moins pittoresque que le premier. Il 
représente la Nativité. La Madone est à genoux, près de TEnfant 
endormi sous une chaumière ; saint Joseph, la tête penchée, est assis 
à gauche. A droite sont deux pasteurs, dont l'un montre à son compa- 
gnon les anges se réjouissant en chœur au-dessus de la chaumière. 
Œuvre charmante d'un des meilleurs sculpteurs de la première Renais- 
sance, ce bas-relief rappelle Donatello par l'aplatissement de ses plans, 
mais la conception du sujet est tout à fait dans la donnée de Ghiberti. 

Il y a un abîme entre Rossellino, le maître au goût exquis, 
à la technique magistrale, au style raffiné, et Vellano, dont les dix 
bas-reliefs en bronze, dans le chœur de Saint-Antoine, à Padoue, sont 
encombrés de figures mal distribuées, d'une perspective défectueuse, 
d'une exécution médiocre. Ce n'est que par le côté pittoresque de ses 
conceptions que Vellano peut être signalé à propos de Ghiberti, dont 
il perpétua les errements, car il ne prit de lui que ses défauts, sans 
pouvoir s'assimiler ses qualités. Comme l'illustre sculpteur florentin 
dans les bas-reliefs des deuxièmes portes, Vellano représenta des sujets 
de l'Ancien Testament dans les sculptures de l'église Saint- Antoine. Il 
suffira, sur les dix compositions, d'en décrire une seule, Jonas jeté à 
la mer; on peut la prendre comme type de toutes les autres. Le centre 
et la plus grande partie de la composition sont occupés par le navire 
roulant péniblement sur les vagues tumultueuses. A bord, on aperçoit 
une foule de personnages de petite dimension, les uns groupés sur le 
pont, d'autres grimpant le long des cordages ou s'accrochant aux mâts 
rompus, pour voir le prophète qu'on vient de précipiter à la mer et 
qui est englouti par la baleine. Plus loin, Jonas reparaît agenouillé et 
en prière sur la rive, dont les hautes cimes rocheuses s'élèvent au 
fond du tableau. Si, comme tout porte à le croire, Vellano a étudié 

I. M. G. Drury Fortnum, de Stanmore, près de Londres, possède la terre cuite originale de cette 
belle œuvre de Rossellino. 
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SOUS Donatello pendant que ce maître séjournait à Padoue, il est 
évident qu'il a mal profité de ses enseignements ou qu'il les a oubliés. 
Le goût du bas-relief pittoresque a régné, ailleurs encore qu'à 
Padoue, dans le nord de Tltalie pendant la dernière moitié du xv*" siècle. 
A Milan, il prit un aspect très original qui ne rappelle ni Ghiberti ni 
Donatello. L'école qui s'y développa sous les auspices des frères 
Mantegazza et d'Antonio Omodeo, dans les dernières années du règne 
de Filippo Maria Visconti, dénote l'influence des maîtres flamands, 
influence qui s'explique par le séjour en Italie de Rogier van der 
Weyden, de Hugo van der Goes, et d'autres élèves des frères Van 
Eyck. Ainsi que les tableaux de ces peintres, les bas-reliefs des sculp- 
teurs milanais se distinguent par une action exagérée, par la longueur 
démesurée des membres, par l'emploi des draperies qui plaquent sur le 
corps comme du papier mouillé; dans une certaine mesure ils conser- 
vent le caractère plastique par l'aplatissement des surfaces, mais 
dans la conception de leurs sujets ils se montrent peintres tout 
autant que Ghiberti lui-même. Ils difi'èrent entièrement de lui et de 
Donatello dans plusieurs détails, d'abord, dans leur manière d'indiquer 
les contours par des entailles profondes, produisant des arêtes aiguës, 
et ensuite, par l'extrême complication des lignes, les personnages étant 
souvent fort nombreux, et de très petites dimensions. Dans les bas- 
reliefs d'Omodeo et de Benedetto Briosco, par exemple, à Crémone, 
les lignes produisent, à la surface, par leur croisement, l'efi^et d'une 
toile d'araignée. On peut considérer, comme type de l'école dont 
nous parlons, les cinq bas-reliefs du sarcophage conservé dans la 
crypte de la cathédrale de Crémone, sarcophage sculpté par Briosco 
pour contenir les restes des saints martyrs Pierre et Marcelin, patrons 
de la ville. A l'abondance des détails pittoresques, — arbres, mon- 
tagnes, édifices, nuages, etc., — que cet ouvrage a de commun avec 
ceux de Ghiberti, se joint la réunion, dans le même cadre, d'épisodes 
absolument distincts. Ici, comme là, l'action est double ou triple 
suivant les exigences du sujet. Les bas-reliefs latéraux du sarcophage 
dont nous parlons représentent la façade d'un palais magnifique, aux 
fenêtres garnies de spectateurs. Dans la cour, l'empereur, assis sur son 



io8 LORENZO GHIBERTI 

trône, vient de condamner au martyre les saints que Ton reconduit en 
prison. Un autre bas-relief représente le supplice, auquel Tempereur 
assiste à distance, dans un jardin, ainsi que de nombreux spectateurs 
placés aux fenêtres du palais. Dans les airs, on aperçoit les anges qui 
accompagnent les âmes des martyrs au paradis. 

On pourrait citer beaucoup d'autres ouvrages du même genre 
parmi ceux d'Omodeo, qu'on admire pour la délicatesse de l'exécution 
et l'élégance du style, tels que les bas-reliefs de la chaire de la cathé- 
drale de Crémone, et ceux du tombeau de Bartolonieo Colleone dans 
la chapelle de la famille de ce nom, à Bergame, mais l'espace nous 
manque pour les décrire. 

Laissons le nord de l'Italie pour revenir à la Toscane, où l'art du 
bas-relief fut pratiqué par beaucoup d'artistes de distinction pendant 
la dernière moitié du xv*^ siècle. Parmi ceux qui excellèrent dans ce 
genre, Benedetto da Majano figure au premier rang. Les bas-reliefs 
du tombeau de San Savino, à Faenza, ceux de la predella du tombeau 
de San Bartolo à San Gimignano, ainsi que ceux de la belle chaire de 
l'église de Santa Croce, à Florence (scènes de la vie de saint François), 
permettent de classer cet artiste parmi ceux qui perpétuèrent les tra- 
ditions de Ghiberti, bien que ses surfaces soient plus aplaties, et les 
personnages introduits moins nombreux que dans les compositions du 
maître. La Mort de saint François , qui est peut-être le morceau le 
plus beau de la série, diffère peu du même sujet peint par Domenico 
Ghirlandajo pour la chapelle Sassetti, dans Téglise de la Trinité, à 
Florence, et ce fait montre à quel degré les deux arts se confon- 
dirent entre les mains des sculpteurs du xv® siècle. Benedetto dans 
son bas-relief, comme Ghirlandajo dans son tableau, représente le saint 
couché sur un brancard au milieu de l'église d'Assise; autour de lui, 
le clergé debout ou agenouillé et des enfants tenant des cierges et des 
encensoirs; derrière eux, la nef de l'église avec ses colonnes en pers- 
pective; tout au fond, l'autel, et, au-dessus de l'arc qui sépare la nef 
du chœur, l'apothéose du saint, que deux anges transportent au 
paradis. 

Pendant le xv^ siècle, l'antiquité interrogée par les artistes fut leur 
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guide dans le développement de leur individualité, puis la nature fut 
interprétée par eux en réalistes, les marbres comme les pierres gravées 
furent étudiés pour le raffinement du goût et l'élévation du style. Dans 
le siècle suivant, période de la deuxième Renaissance, Tart antique de 
conseiller devint maître. On traita le nu plus savamment; on donna 
à l'arrangement des draperies une tournure plus classique. Dans les 
statues, réquilibre entre les deux côtés du corps, celui entre la partie 
inférieure et la partie supérieure atteignit à la perfection; mais par 
cela même on perdit peu à peu ce charme de fraîcheur, de naïveté et 
d'individualité qui distinguait les œuvres du xv* siècle, et par lequel 
elles surpassent celles du xvi* autant que les fruits mûris par les rayons 
du soleil surpassent en saveur ceux qui se sont développés à la chaleur 
artificielle des serres. 

De ce que l'imitation de Tantique prit le dessus dans la statuaire 
au xvi^ siècle, comme tant d'œuvres de cette période lattestent, on 
pourrait croire que l'on était revenu à la tradition des Grecs dans le 
style du bas-relief; mais ce n'est là nullement le cas. L'abus du pitto- 
resque et de la couleur devint la règle, même dans le premier quart 
du siècle, ainsi que les bas-reliefs exécutés par Andréa Sansovino et 
ses élèves (i5i3 à i528), à l'extérieur de la Maison sainte de Lorette, 
en font foi. Dans cette série, Sansovino modela lui-même la Nativité 
et V Annonciation, et il commença V Adoration des Mages, la Naissance, 
le Mariage et la Mort de la Vierge, qui furent terminés après son 
départ par ses élèves. L'œuvre du maître et, à un plus haut degré, 
celle de ses élèves, témoignent de la décadence de la sculpture en 
Toscane ; elles montrent quel mauvais goût les artistes, voire les plus 
distingués, apportaient dès lors dans l'art du bas-relief. 

Dans la Nativité, de Sansovino, on chercherait en vain l'harmonie, 
le calme, premières qualités nécessaires à un bas-relief. Les anges, les 
bergers, saint Joseph, tous semblent possédés du démon de l'agitation ; 
la Madone elle-même, penchée sur l'enfant, a une attitude des plus 
tourmentées. Et que dire de cette Annonciation, que Vasari appelle 
un prodige de l'art? La Vierge minaude, l'ange lui tire cérémonieuse- 
ment une révérence. Le fond de paysage et d'architecture, coupé par 
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des lignes brusques et heurtées, le ciel surchargé de nuages, aux con- 
tours aigus, reliés ensemble comme des faisceaux de lances, ne méritent 
pas moins de critiques. Si Andréa Sansovino, avec son indiscutable 
talent, donnait un tel exemple, peut-on s'étonner que ses élèves tom- 
bassent encore plus bas? 

Le génie dominateur dans Fart du xvi* siècle est Michel-Ange, qui 
légua à Tunivers des œuvres colossales en architecture, en sculpture et 
en peinture. Dans le bas-relief, comme partout, il ne visa qu'à repré- 
senter la forme humaine, et ses œuvres en ce genre* ne donnent pas 
matière aux observations qui nous occupent, car les sujets ne comportent 
pas le pittoresque. Son premier bas-relief, le Combat entre Hercule et 
les Centaures, avec ses figures multiples et mouvementées, enchevêtrées 
dans une mêlée ardente, nous intéresse surtout parce qu'il nous montre 
que le grand maître a commencé sa carrière et Ta continuée en dédai- 
gnant les formules adoptées. Il ne professait pas moins de mépris 
pour le réalisme proprement dit. Bien qu'il s'exerçât rarement dans le 
bas-relief, cette branche de l'art se ressentit et souffrit de l'exemple 
qu'il donna de mépriser les lois, parce qu'il était capable d'en forger 
d'autres à sa taille. Il va sans dire que le nouveau code n'était guère 
à Tusage de ses élèves, et ses successeurs, en voulant l'imiter, ne 
firent qu'exagérer ses défauts. 

Le seul sculpteur du xvi'' siècle qui suivit les traces de Ghiberti 
fut Andréa Briosco, surnommé Riccio, à cause de ses cheveux frisés, 
élève de ce Vellano de Padoue, dont nous avons déjà parlé ci-dessus. 
Ses premiers ouvrages, deux bas-reliefs en bronze, dans le chœur de 
Saint-Antoine, à Padoue (i5o6-i5o7), appartiennent à l'école de Ghi- 
berti, par l'action multiple et progressive et par leur caractère pitto- 
resque, bien qu'ils n'aient ni la clarté de l'ordonnance, ni la grâce 
des lignes, ni la haute supériorité technique qu'on admire dans les 
compositions de l'illustre maître florentin. Si l'on s'abstient d'une com- 
paraison aussi dangereuse pour Riccio, on trouvera beaucoup à louer 

I. Michel-Ange a exécuté en bas-relief les deux Saintes Familles de Florence et de Londres, la 
Pietà de Thôpital de Gènes, la Madone etVEnfant fMadonna délie Scale), imitation réfléchie de Dona- 
tello, conservé dans la maison Buonarroti, à Florence, et, dans la même collection, le Combat entre 
Hercule et les Centaures. 
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dans son travail, V Histoire de Judith, où il a combiné trois épisodes : 
la Bataille entre les Béthuliens et leurs ennemis ; la Mort d'Holo- 
pherne, et l'Exposition de sa tête, au peuple, par Judith triomphante ; 
ainsi que dans la Translation de l'Arche de la maison d'Abinadab, où 
les montagnes, les arbres, la ville lointaine, enfin les personnages, 
sont très habilement traités. 

Au temps de Ghiberti, les artistes représentaient les sujets de l'his- 
toire sainte avec autant d'exactitude historique que possible. Dans 
leurs compositions, l'influence de l'antique éclate dans le raffinement 
du style, la perfection du travail et l'arrangement des draperies, mais 
l'exposition, la mise en scène, le caractère, restent rigoureusement 
bibliques. Au temps de Riccio, au contraire, on place le masque 
antique sur les figures sacrées et on s'eflForce de les rendre aussi 
païennes que possible. C'est ainsi que Riccio, dans le Sacrifice de 
l'Agneau pascal, un des quatre bas-reliefs dont il orna son chef- 
d'œuvre, le magnifique candélabre de bronze à Saint- Antoine de Padoue, 
représente en réalité un sacrifice païen. Rien n'y manque, ni l'autel 
enguirlandé, ni les musiciens avec leurs flûtes^ ni les vierges portant 
leurs offrandes. Vases, flambeaux, vêtements, coiff^ures, tout procède 
de Tart classique dans cette composition, comme dans toutes celles de 
la même série : V Adoration des Mages, la Mise au tombeau, la Des- 
cente du Christ aux Limbes. Ailleurs, notre artiste déguise, travestit, 
avec autant de sans-gêne, des événements modernes. 

En représentant la maladie, la mort et les obsèques de Girolamo 
délia Torre, dans les huit bas-reliefs en bronze conservés au Louvre, 
Riccio donne à ces épisodes un aspect si classique, qu'on a cru qu'ils 
représentaient l'histoire de Mausole, roi de Carie. Il mit, toutefois, 
tant d'art et d'habileté dans ces travestissements, qu'on est tenté de 
lui pardonner ses anachronismes et les constantes altérations du fait 
historique, surtout lorsque Ton se souvient qu'il fut l'un des derniers 
sculpteurs dont les œuvres méritent, à quelques égards, d'être classées 
à la suite de celles des maîtres de la première Renaissance. 

D'autres artistes du xvi® siècle traitèrent avec beaucoup d'habileté 
des sujets mythologiques dans le style pseudo-classique. Tels furent 
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Santa Groce, dans la Victoire d'Apollon sur Marsyas (tombeau du poète 
Sannazzaro, dans Téglise de Santa Maria in Parti, à Naples), et Cellini, 
dans le bas-relief d'Andromède, sur la base de son Persée. Ce dernier 
ouvrage rivalise avec ceux des quattrocentistes, pour la technique et 
pour le modelé, bien qu'il leur soit bien inférieur pour la pureté de 
style et le goût général. 

Si nous cherchons un type du bas-relief pittoresque, tombé dans 
l'extrême abaissement, nous le trouverons à Naples, dans le tombeau 
du vice-roi Don Pedro da Toledo, dans l'église de San Giacomo de' 
Spagnoli, par Giovanni Merbiano da Nola. Ges tableaux en marbre 
représentent les hauts faits d'armes du vice-roi, qui galope à la tête 
de son armée, sur un lourd cheval de guerre. Ses soldats, fantassins 
et cavaliers, montent et descendent les collines, entrent dans les villes 
assiégées, tandis que des navires débarquent au port. G'est du Van der 
Meulen en sculpture et le nec plus ultra du mauvais goût, dans un 
genre dont l'initiateur a été Ghiberti, dans ses créations, d'ailleurs si 
belles, du Baptistère. 

Poursuivre plus loin l'histoire du bas-relief pittoresque, ce serait 
nous exposer à rencontrer les extravagances du style baroque et les 
minauderies du style rococo, pour aboutir aux plates et froides imita- 
tions classiques, ou aux nullités prétentieuses des temps modernes. 

Dès la fin du xvi* siècle, la décadence avait enlevé jusqu'aux der- 
nières espérances de régénération. Les essais, même grossiers, d'une 
époque jeune sont dignes d'étude, car ils contiennent des germes 
d'avenir, tandis que les restes même les plus beaux d'une époque qui 
a eu sa floraison, son apogée, et qui touche à la vieillesse, ne forment 
qu'un triste sujet de contemplation. 
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EXTRAITS 



La religion chrétienne fut établie sous Tempereur Constantin et le 
pape Sylvestre. Pour extirper l'idolâtrie on détruisit tout ce qui s'y 
rattachait : les antiques chefs-d'œuvre, tant statues que peintures, et 
en même temps les écrits et commentaires, les traités et les règles 
établies comme base de l'instruction dans les arts. Pour empêcher 
toute velléité de retour aux coutumes païennes on ordonna le dépouil- 
lement des temples, et quiconque à ce moment s'occupait de sculpture 
ou de peinture était sévèrement puni^. C'est ainsi que les arts et tout 
ce qui avait été écrit jusque-là à ce sujet furent anéantis. L'art sup- 
primé, les temples se dépeuplèrent pendant six siècles à peu près. Les 
Grecs pourtant reprirent faiblement l'art de la peinture, et la gros- 
sièreté de leurs œuvres prouve qu'ils étaient devenus aussi barbares et 
incultes, que les anciens avaient été habiles. 

On en était alors à la 382* olympiade^ de la fondation de Rome. 

1. Des extraits de ces commentaires ont été publiés par Cicognara dans sa Storia délia Scultura, 
tome IV, pages 208 et suiv., et dans le Vasari-Le Monnier, tome I*% pages xi-xxxvii. 

2. Ghiberti, qui a vaguement entendu parler des iconoclastes, croit évidemment que l'Église entière 
partageait leur horreur pour les images. 

3. Ghiberti oublie malheureusement de nous dire comment il procède dans la supputation des 
époques par olympiades. 
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DEUXIEME COMMENTAIRE 

SOMMAIRE 

I. Peintres : Cimabue et Giotto. — II. Stefano Fiorentino. — III. Taddeo Gaddi. — IV. Maso (Tommaso 
appelé Giottino). — V. Bonamico (BuiFalmacco). — VI. Épanouissement de la peinture en Toscane. 
— VII. Pietro Cavallini, Romain. — VIII. Andréa et Bernardo Orcagna et leurs deux autres frères, 
artistes. — IX. Ambrogio Lorenzeiti. — X. Simone de Sienne et Filippo (Lippo Memmi). — XI. Barna 
(Berna) de Sienne. — XII. Duccio de Sienne. — XIII. Sculpteurs. — XIV\ Sculpteur allemand ano- 
nyme. — XV. Opinion de plusieurs philosophes grecs, que la vraie richesse ne consiste pas dans les 
biens de la fortune, mais dans le savoir. — XVI-XX. Lorenzo Ghiberti. 

I. L'art de la peinture commença de s'émanciper en Étrurie [c'est- 
à-dire en Toscane], dans un pays voisin de la cité de Florence nommé 
Vespignano. Là naquit* un enfant d'un génie admirable, qui dessina 
une brebis d'après nature. Le peintre Cimabue passant par la route 
de Bologne vit cet enfant assis à terre dessinant une brebis sur une 
pierre plate. Il fut très étonné de voir qu'un enfant de son âge sut 
faire aussi bien. Reconnaissant qu'il tenait ce don de la nature, il lui 
demanda son nom. a Je m'appelle Giotto, répondit celui-ci, et mon 
père s'appelle Bondoni, et il habite cette maison là près de nous. » 
C'est ainsi qu'il répondit à Cimabue; celui-ci accompagna Giotto chez 
son père, homme d'une très belle prestance (?) et lui demanda de lui 
donner l'enfant; le père, qui était très pauvre, le lui confia. Cimabue 
emmena donc Giotto, qui devint son élève. Cimabue était attaché à la 
manière grecque (byzantine), et s'était acquis, dans cette manière, une 
grande réputation en Étrurie. Giotto, à son tour, devint grand dans 
l'art de la peinture. Il fonda l'art nouveau, abandonna la grossièreté 
des Grecs, se rendit célèbre en Étrurie et y exécuta des ouvrages 
excellents, surtout dans la ville de Florence, et dans bien d'autres 
endroits. Il compta des élèves innombrables, tous aussi habiles que 
les Grecs de l'antiquité. Giotto voyait dans l'art ce que les autres 
n'atteignirent jamais; il rendit l'art naturel et en même temps gra- 

I. Giotto naquit en 1266 dans le pays de Colle, situé dans la commune de Vespignano. Il mourut 
en 1337. (Vasari, édition Milanesi, tome I", page 370, notes x et 2.) 
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deux, sans sortir des limites du goût. Il fut versé dans tous les arts; 
il devint inventeur et rénovateur de toutes les connaissances qui étaient 
oubliées depuis six cents ans. Quand la nature veut se montrer 
généreuse, elle Test sans retenue aucune : Giotto fut richement doué 
en toutes choses : il pratiqua*... la peinture murale, la peinture à 
l'huile et la peinture sur panneau. Il décora de mosaïques la nef de 
Saint-Pierre de Rome^, et de sa main, il peignit la chapelle et le 
tableau de Saint-Pierre de Rome. 11 peignit à la perfection, dans la 
salle du roi Robert^, à Naples, les hommes illustres; il peignit égale- 
ment le château de l'Œuf [deW Uovo''). Il peignit dans l'église de 
TArena de Padoue (qui est toute de sa main) la gloire de ce monde. 
Dans le palais du parti guelfe (le Bargello)^ se trouve l'histoire de la 
religion chrétienne; bien d'autres sujets se trouvaient dans le même 
palais. Dans Téglise d'Assise, de l'ordre des Frères Mineurs, il peignit 
presque toute l'église souterraine. A Santa Maria degli Angeli, dans 
la même ville d'Assise, et à Santa Maria délia Minerva, à Rome, il 
peignit un crucifix et un tableau. 

Ouvrages peints par lui à Florence : Au-dessus de l'entrée de 
la porte de Tabbaye délia Badia, à Florence, sous un arc, il peignit 
remarquablement une demi-figure de la Madone, avec deux autres per- 
sonnages à côté d'elle; il peignit aussi la grande chapelle et le tableau 
d'autel. De lui aussi sont quatre chapelles et quatre tableaux d'autel 
dans l'église des Frères Mineurs^, de facture excellente. Il peignit à 

1. Lacune dans le manuscrit. 

2. Giotto travaillait à Rome entre 1298 et i3oo. Albertini (i5io) décrit la mosaïque de Giotto, dite 
la Navicella, dans son ouvrage De Mirabilibus. Exe'cute'e pour le cardinal Stefaneschi, elle existe 
encore, mais presque entièrement refaite. Les cinq sujets peints par Giotto pour le même cardinal 
furent détruits quand l'e'glise fut rebâtie. Le tableau d'autel, en trois compartiments, se trouve 
actuellement dans la sacristie de Saint-Pierre. (Vasari, édition Milanesi, tome I"", page 3S4, note i, et 
tome !•% page 2d3, de VHistoire de la Peinture en Italie, par MM. Crowe et Cavalcaselle.) 

3. Giotto fut appelé à Naples par le roi Robert en 1329. Le roi l'attacha à son service par un 
décret du 21 janvier i33o. 

4. La chapelle peinte par Giotto se trouvait dans le palais, et le palais lui-même faisait partie du 
Château Neuf (Castello Niiovo) et non du Château de l'Œuf {deW Uovo), comme Ghiberti le dit, ainsi 
que Vasari. (V^oir le commentaire de M. Milanesi à la vie de Giotto : Vasari, tome !••■, pages 423-424.) 

5. Giotto commençait à peindre les fresques de la 'chapelle des Scrovegni, à Padoue, dite de 
l'Arena, vers i3o5. Ces fresques représentent le Jug^ement dernier, le Christ en gloire entouré d'anges, 
V Annonciation et trente-huit Episodes de la vie de la Vierge et de Sotre-Seigneur. 

T). Santa Croce. 
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Padoue dans l'église des Frères Mineurs, avec beaucoup de science. On 
trouve dans l'église des Umiltati\ à Florence, un grand crucifix et 
quatre beaux tableaux excellents, dont un est la Mort de la Madone, 
avec des anges et les douze apôtres et Notre-Seigneur autour d'elle, 
ouvrage très parfait. On y voit aussi une très grande peinture repré- 
sentant la Madone assise, entourée d'anges^, et, au-dessus de la porte 
qui donne accès aux cloîtres, une demi-figure de la Madone avec 
l'Enfant dans ses bras. Dans l'église de Saint-Georges on voit un très 
beau tableau de sa main, ainsi que plusieurs autres ouvrages. 11 fit 
des tableaux pour un très grand nombre de particuliers. Au palais du 
Podestat, à Florence, il représenta la commune mise au pillage; et il 
peignit la chapelle de la Madeleine^. Giotto méritait les plus grands 
éloges. 11 excellait dans tous les arts, même dans la sculpture. Les 
bas-reliefs du campanile de Santa Reparata, dont il était l'architecte, 
ont été dessinés et sculptés par lui*. De mon temps (dans mon jeune 
temps), j'ai vu des ébauches de ces bas-reliefs dont le dessin était parfait. 
Giotto était aussi habile sculpteur que bon peintre, et puisque le génie 
dont la nature l'avait doué a produit de si grands résultats, on ne 
saurait trop Thonorer. Il a porté l'art à la plus grande perfection. — 
11 eut beaucoup d'élèves de grande réputation. 

Voici les noms de ses disciples : 

II. Stefano^ fut un maître très savant. Dans le premier cloître de 
l'église des Frères de Saint-Augustin, à Florence, il peignit trois sujets : 
le premier représente une barque avec les douze apôtres au plus fort 
d'une tempête, Jésus marchant sur les flots agités par le vent, et saint 
Pierre se précipitant hors de la barque : ce tableau est admirablement 

1. L*église d*Ognissanti. 

2. Ce tableau de Giotto, la Madone assise entoure'e d'anges et de saints, se trouve à TAcademie des 
Beaux-Arts à Florence. Le Crucifix mentionné par Ghiberti quelques lignes plus haut se trouve encore 
à Ognissanti dans la chapelle Gondi Dini. 

3. Entre i3oo et le mois d'avril i3o2, Giotto peignit la chapelle du palais du Podestat, le Bar- 
gello, à Florence. 

M. Milanesi croit que Ghiberti indique le tableau d'autel de la chapelle, par les paroles : et la chapelle 
de la Madeleine. (Voir son Commentaire à la vie de Giotto. Vasari, e'dition Milanesi, tome !•', page 41 7.) 

4. Vasari répète ce que dit Ghiberti. (Tome !•', page 399, édition Milanesi.) Les bas-reliefs, cepen- 
dant, sont par André de Pise, à qui Giotto peut-ôtre fournit quelques dessins. (Vasari, édition Milanesi, 
tome ]•', page 488.) 

5. Stefano Fiorentino, né en i3oi (?), mort en i35o. Baldinucci le dit petit-fils de Giotto. 
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et soigneusement exécuté. Le second tableau est la Transfiguration; 
le troisième, quand le Christ chasse, devant le temple, le démon du 
corps d'une femme possédée, en présence des douze apôtres et d'une 
foule immense. Ces tableaux sont d'un art admirable*. Dans l'église des 
Frères Prêcheurs, près de la porte qui donne sur le cimetière, il 
peignit un saint Thomas d'Aquin- dont la figure exécutée avec soin 
semble se détacher du mur. Ledit Stcfano commença à peindre très 
habilement une chapelle; il peignit le tableau d'autel et l'arc où sont 
les anges qui tombent en diverses attitudes, et avec de très grandes^... 
Ils sont merveilleusement faits. Dans Téglise d'Assise, il entreprit 
une Gloire^, avec un art consommé; si cet ouvrage avait été achevé, 
il aurait rempli d'admiration tout esprit distingué. Les œuvres de cet 
artiste sont admirables et exécutées avec une science consommée. 

in. Taddeo Gaddi^ fut Télève de Giotto. Il fut doué d'un talent 
merveilleux; il décora beaucoup de chapelles, fit un très grand nombre 
de peintures murales ainsi que de tableaux remarquables. Pour l'église 
des Frères à Santa Maria de' Servi, à Florence, il peignit un tableau 
très noble et d'une grande perfection, avec plusieurs épisodes et beaucoup 
de figures®; ledit tableau est d'une facture excellente et de dimensions 
exceptionnelles. Entre autres il peignit, dans l'église des Frères Mineurs '^, 
un miracle de saint François : le saint ressuscite un enfant qui s'était 
tué en tombant du haut d'une terrasse. La mère et plusieurs autres 
femmes sont groupées autour du cadavre, étendu par terre. Ce tableau 
fut peint avec un si grand art et avec tant de talent que de ma vie 
je n ai rien vu de plus parfait. Le maître y avait introduit Giotto et 
Dante peints d'après nature, ainsi que son propre portrait. Dans la 

1. Les trois peintures du cloître de Santo Spirito, attribue'es par quelques savants à Giottino, sont 
aujourd'hui effacées. 

2. Un saint Thomas d*Aquin, avec saint Dominique et saint Thomas à côté de lui, existe encore 
au-dessus de la porte qui conduit du Cloître Vert au Grand Cloître, à Santa Maria Novella. Une autre 
peinture représentant le mûme saint se trouve dans une lunette au-dessus de la porte murée de la 
chapelle de Saint-Thomas. (Vasari, édition Milanesi, tome I"', page 419, note 2.) 

3. Lacune dans le manuscrit. 

4. Cette peinture n'existe plus. Elle était dans le chœur de l'église souterraine. 

5. Né en i3oo, mort en i366. 

6. Les fresques de Taddeo Gaddi, à la chapelle de Saint-Nicolas, ont péri. 

7. L'église de Santa Croce. Le tableau n'existe plus. 
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même église, au-dessus de la porte de la sacristie, il représenta le 
Christ âgé de douze ans et disputant avec les docteurs; l'œuvre fut 
plus qu'aux trois quarts détruite quand le mur fut reconstruit. L'art 
ne peut que tomber en décadence (par la destruction des chefs- 
d'œuvre). 

IV. Maso^ fut élève de Giotto. Presque toutes ses œuvres 
approchent de la perfection. Il contribua grandement au progrès de 
la peinture. 

Œuvres qui se trouvent à Florence : 

Dans réglise de Saint-Augustin il décora une chapelle d'excellentes 
peintures murales; au-dessus de la porte de ladite église, il peignit, 
avec un rare talent, l'Histoire du Saint-Esprit, et, dans le tabernacle, 
à l'entrée de la place où se trouve cette église, la Madone, entourée 
de beaucoup de personnages, est peinte avec un grand art. Dans une 
chapelle de l'église des Frères Mineurs il représenta des Scènes de la 
vie de saint Sylvestre et de l'empereur Constantin 2. Il fut un des plus 
illustres artistes, également habile dans Tun et l'autre art. Il sculpta 
merveilleusement une statue de marbre, haute de quatre brasses, pour 
le campanile. Il excellait dans l'un et l'autre genre. C'était' un homme 
de très grand talent. Il eut de nombreux élèves qui devinrent tous 
des maîtres habiles. 

V. Bonamico^ fut un excellent maître artiste : il tenait son art de 
la nature et s'appliquait peu à ses ouvrages. Il peignit dans le couvent 
des femmes (délie Donne) de Faenza, qui est décoré entièrement de 
sa main, un grand nombre de sujets admirablement exécutés. Quand 
il s'appliquait il surpassait tous les autres peintres. C'était un artiste 
plein d'élégance; son coloris avait une très grande fraîcheur. A Pise, 
il exécuta de nombreux travaux. 11 peignit au Campo Santo ^ une 

1. Tommaso, dit Giottino. Son vrai nom, d'après M. Milanesi, était Giotto di maestro Stefano. Les 
dates de sa naissance et de sa mort sont inconnues. 

2. Ces fresques existent encore dans la chapelle de Saint-Sylvestre, à Santa Groce. 

3. Buonamico Cristofani, dit BufFalmacco, est inscrit sur le registre des peintres de Florence pour 
l'anne'e i35o. Rumohr nie son existence. [Italienische Forschiuigen^ tome II, page 14, note.) Boccace 
raconte de plaisantes aventures dont il fut le héros. 

4. V Ascension, la Résurrection et la Passion du Christ^ au Campo Santo de Pise, sont attribuées 
à Buifalmacco par Vasari. 
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foule d'histoires; dans Téglise Sâint-Paul a Ripa di Arno, il peignit 
des sujets de l'Ancien Testament, et beaucoup de sujets de Vierges. 
11 travaillait avec une extrême facilité; mais s'adonnait aussi aux plaisirs. 
Il travaillait pour beaucoup de particuliers, jusqu'à la- 408® olympiade. 
Il exécuta un très grand nombre de peintures en dehors de TÉtrurie, 
dans la ville de Bologne. 11 connaissait à fond toutes les branches de 
l'art. Il peignit Thistoire de saint Jacques et beaucoup d'autres choses 
dans l'abbaye de Settimo ^ 

VI. A Florence il y avait une foule d'excellents peintres; parmi eux 
il en est beaucoup dont je ne sais rien. J'estime qu'en ce temps l'art 
de la peinture florissait en Étrurie plus qu'à toute autre époque, et 
bien plus qu'il n'avait jamais fleuri en Grèce. 

VII. A Rome, il y avait un peintre originaire de cette ville, il était 
habile entre tous- et exécuta un œuvre très considérable. Son nom 
était Pierre Gavallini. A Saint-Pierre de Rome on voit, faits de sa 
main, au-dessus des portes à l'intérieur, quatre Évangélistes de très 
grande dimension, bien plus grands que nature, et deux figures : un 
saint Pierre et un saint Paul très grands aussi, fort bien exécutés et 
d'uYi très grand relief; d'autres peintures de lui se trouvent dans la 
nef de côté, mais elles rappellent la manière ancienne, c'est-à-dire 
grecque. Ilfut un très grand maître; il peignit de sa main toutes les 
fresques de Sainte-Cécile dans le Transtevère, la plupart de celles de 
Saint-Ghrysogone ^, et il exécuta à Sainte-Marie, dans le Transtevère, 
dans la grande chapelle, six mosaïques excellentes^. J'ose dire que je 
n'ai jamais vu de travaux dans ce genre qui leur soient supérieurs. 
11 décora toute Téglise Saint-François de peintures. La façade en 
mosaïque de l'église Saint-Paul est son ouvrage, ainsi que les fresques 



1. Les fresques dans Téglise souterraine de Saint-François à Assise, dont les sujets sont tirés de la 
vie de la Madeleine et de celle de sainte Marie d'Egypte, ainsi que ceux de la chapelle Albornoz, sont 
de Puccio Capanna, d'après MM. Crowe et Cavalcaselle, quoique attribue'es à BufFalmacco. 

2. Mort en 1364 (?), d'après Vasari. 

?. Ces fresques, ainsi que celles de Sainte-Cécile, n'existent plus. 

4. Les mosaïques de la tribune de cette église sont, d'après MM. Crowe et Cavalcaselle, posté- 
rieures à 1290. Si elles sont, comme Vasari le dit, l'œuvre de Cavallucci, elles prouvent qu'il fut 
continuateur de l'école des Cosmates. La mosaïque de la façade est probablement antérieure au temps 
de Cavallucci. (Voir Vasari, édition Milanesi, tome !•', page 538» note i.) 
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de l'Ancien Testament à Tintérieur de l'église, sur les parvis des nefs. 
Le Chapitre fut peint tout entier de sa main. 

VIII. Orcagna était un très grand maître ^ également habile 
dans tous les arts. Son tabernacle de marbre, dans l'église d'Or San 
Michèle, est une œuvre admirable et unique dans son genre. 11 était 
un très grand architecte, et il sculpta tous les bas-reliefs de cet ouvrage 
de sa propre main, ainsi que son portrait^, qui est d'une admirable 
facture. Ledit tabernacle a coûté 86,000 florins^. Orcagna était 
homme de grand talent : il peignit à fresque la grande chapelle à 
Santa Maria Novella*, et exécuta bien d'autres travaux dans la même 
église. Dans; l'église des Frères Mineurs on voit trois magnifiques 
sujets ainsi qu'une chapelle et plusieurs autres ouvrages peints 
par lui. Deux chapelles à Santa Maria de' Servi sont aussi peintes de 
sa main, ainsi que le réfectoire des Frères de Sant' Agostino. Il avait 
trois frères^ dont Tun, Nardo, peignit la fresque de TEnfer dans 
réglise des Frères Prêcheurs, dans la chapelle Strozzi ^. Pour cette belle 
œuvre, il s'inspira de la description de Dante. Le frère cadet était 
peintre, et le troisième sculpteur assez médiocre. Il y eut dans notre 
ville plusieurs autres excellents peintres, qui cependant ne me semblent 
pas devoir aller de pair avec ceux que je viens de nommer. 

IX. La ville de Sienne a produit plusieurs maîtres excellents et 
savants, parmi lesquels fut Ambrogio Lorenzetti ''. C'était un maître 
aussi célèbre que remarquable ; il produisit beaucoup d'ouvrages, et il 
connaissait à fond Tart de la composition. Parmi ses œuvres, il en est 
une à l'église des Frères Mineurs qui couvre entièrement les murs 
d'un cloître, de grandes dimensions et d'une admirable exécution : il y 
a représenté un adolescent qui médite de se faire moine ; vient après 

1. Andréa di Cione Orcagna (né en i3o8, mort en i368), peintre, sculpteur et architecte. 

2. Dans le bas-relief qui repre'sente la Mort de la Vierge. 

3. M. Milanesi croit que le chiffre est exagéré ou incorrect, car Baldinucci a trouvé la preuve que le 
Tabernacle et la Loggia n'ont coûté ensemble que 96,000 florins d'or. (Vasari, édition Le Monnier, 
tome I", page xxm, note i.) 

4. En i3.So, d'après Baldinucci. (Tome IV, page SqS.) 

5. Nardo (abrégé de Leonardo), Matteo et Jacopo. 

6. Les fresques du Jugement dernier, le Paradis et VEnfer, à la chapelle Strozzi, étaient peintes par 
Andréa Orgagna. Le dernier, que Ghiberti attribue à Nardo, est entièrement repeint. 

7. Mort vers i338. 
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la prise d'habit des mains du prieur; ensuite, le jeune cénobite et 
d'autres moines du couvent demandent au supérieur d'être envoyés en 
Asie pour prêcher aux Sarrasins la foi chrétienne; et enfin le départ 
des missionnaires pour le pays du sultan. Plus loin, leur première 
prédication et leur arrestation ; la comparution des moines devant le 
sultan, qui ordonne qu'ils soient liés à une colonne et battus de verges. 
Aussitôt, ils sont garrottés, et deux hommes, les verges à la main, 
commencent à les frapper. Après, on voit que ces deux bourreaux ont 
cédé leur place à deux autres et se reposent, le visage altéré, les 
cheveux en désordre, le corps en sueur. L'art avec lequel le peintre a 
représenté leur agitation et leur cruauté est merveilleux. La foule les 
entoure, les yeux fixés sur les moines dépouillés de leurs vêtements. 
Il y a aussi le sultan, assis à la mode mauresque, entouré de person- 
nages, dans des attitudes variées et portant de riches costumes, tous si 
bien peints qu'ils semblent être vivants. Puis le sultan ordonne que les 
moines soient pendus à un arbre. Plus loin, on voit comment on en 
pendit un, et tout le peuple qui est témoin Tentend prêcher et parler; 
le sultan commande au justicier qu'ils soient décapités. On voit ensuite 
la décapitation en présence d'une grande foule de curieux à pied et à 
cheval. L'exécuteur est accompagné de beaucoup de soldats. Près de 
lui, une foule d'hommes et de femmes. L'exécution terminée, un 
ouragan s'élève, avec grêle, éclairs, tonnerre et tremblements de terre ; 
il semble que le ciel et la terre soient en danger. La population 
effrayée cherche un refuge. Les hommes et les femmes se couvrent la 
tête de leurs vêtements, et les soldats se protègent avec leurs boucliers. 
Les grêlons rebondissent sur les boucliers ; le vent souffle avec fureur. 
Les arbres sont courbés jusqu'à terre, quelques-uns se brisent, et 
chacun cherche à se sauver, chacun prend la fuite. Le bourreau tombe 
sous son cheval et meurt. Aussi, un grand nombre de personnes se 
firent-elles baptiser. Gomme peinture, l'œuvre me semble magistrale ^ 
Le peintre fut un maître consommé, doué d'un grand talent, dessinateur 

I. De ces fresques de'crites par Ghiberti, rien n'a survécu que deux morceaux, lesquels, ayant été 
sciés du mur du cloître, ont été placés dans la seconde chapelle de l'église de Sainî-François, à Sienne. 
{Histoire de la Peinture en Italie, par MM. Crowe et Cavalcaselle, tome II, page i36.) 

16 
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admirable et versé dans la théorie de son art. 11 peignit deux fresques 
sur la façade de l'hôpital, et ce fut là son premier ouvrage; Tune repré- 
sente la Naissance de la Vierge, l'autre sa Présentation au temple, toutes 
deux parfaitement exécutées. A Sant' Agostino, il décora la salle capitu- 
laire. Les articles de la foi sont représentés sur le plafond ; sur la façade, 
trois épisodes de la vie de sainte Catherine * : le premier lorsque, dans le 
temple, elle est amenée devant le tyran pour être interrogée; la sainte 
a Tair joyeux, comme pour une fête ; la foule se presse à l'extérieur et 
à rintérieur du temple ; sur l'autel, les prêtres sacrifient aux dieux. 
Cet épisode est remarquable pour sa facture et pour l'abondance des 
personnages. De l'autre côté, la sainte discute en présence du tyran et 
des savants, et elle a l'air de les convaincre. Quelques-uns vont 
prendre des livres de théologie dans une bibliothèque pour y puiser 
les arguments qui devraient la convaincre; au milieu, le Christ crucifie 
entre les deux larrons, et les soldats au pied de la croix. Au palais 
public de Sienne, Lofenzetti a peint la Paix et la Guerre^; d'un côté 
on voit les bienfaisants effets de la Concorde : des marchandises trans- 
portées au loin, puis déposées en toute sécurité dans les bois, où leurs 
propriétaires retournent les chercher. Dans l'autre, les troubles qui 
naissent de la guerre sont parfaitement représentés. Lorenzetti peignit 
aussi une cosmographie, c'est-à-dire toute la terre habitable. Comme 
alors la cosmographie de Ptolémée était inconnue, on ne peut s'étonner 
que celle du peintre soit imparfaite. Dans la cathédrale, on voit trois 
tableaux de sa main ; à Massa, un grand tableau et une chapelle ; à 
Volterre, un beau tableau ; à Florence, le chapitre de Saint- Augustin 
est de lui; à Saint-Procule, un tableau d'auteP et une chapelle; à la 
Scala, où Ton garde les « gittoti » (?), une très belle Annonciation. 

X. Maître Simon ^ fut un peintre excellent et de grande réputation. 
Les artistes siennois lui accordent la primauté, mais, pour ma part, je 

1. Les fragments de ces peintures au-dessus d'une porte du Collège Tolomei sont tellement abîmJs 
qu'on ne peut guère les juger. {Histoire de la Peinture en Italie, par MM. Crowe et Cavalcaselle.) ' 

2. Les fresques de la Salle des Neuf, ou de la Paix, furent commencées en iSSy et compléte'es le 
i3 février iSSg. 

3. Deux petits sujets de la. predel la de ce tableau se trouvent à l'Académie des Beaux-Arts, à Flo- 
rence. 

4 Simone Mjirtini, né en i285 (?), mort en 1344. 
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trouve qu'Ambrogio Lorenzetti lui est bien supérieur et autrement 
savant que n importe quel autre. Retournons à maître Simon. On voit 
de lui dans la salle du Palais*, en haut, une Madone avec l'Enfant 
dans ses bras et avec beaucoup d'autres personnages autour d'eux, 
d'un coloris merveilleux. Un autre excellent tableau peint par lui se 
voit dans le même palais, et sur la façade de Thôpital deux peintures, 
dont Tune représente le Mariage de la Vierge et l'autre les visites que 
lui rendent un grand nombre de femmes et de vierges^. La compo- 
sition est riche en figures et en fabriques. Dans la cathédrale se 
trouvent deux tableaux de sa main. Au-dessus de la porte de la ville 
qui conduit à Rome, il commença un Couronnement de la Vierge de 
grandes dimensions; je l'ai vu esquissé à la sanguine^. Il existe aussi 
une Madone avec l'Enfant sur les bras; au-dessus de la porte delT 
Opéra (de la cathédrale), des anges tiennent en volant une bannière 
au-dessus de sa tête, et beaucoup de saints sont autour d'eux. Simon 
se fixa à Avignon quand les papes y tenaient leur cour et y exécuta 
beaucoup d'ouvrages. Maître Philippe * travailla avec lui ; on dit qu'il 
était son frère. 

C'étaient d'excellents maîtres, et leurs peintures furent exécutées 
avec le plus grand soin et terminées avec beaucoup de délicatesse. 
Ces peintres siennois travaillaient à Florence, et ils laissèrent de 
nombreux tableaux. 

XI. Il y eut un autre peintre nommé Barna^, qui brillait entre ses 
confrères. Il orna de fresques deux chapelles de l'église des Augustins^. 
Une d'elles représente un jeune homme condamné à mourir; craignant 
la mort, il est accompagné d'un moine qui l'encourage, et de plusieurs 
autres personnages. On ne peut regarder cette œuvre et beaucoup 
d'autres œuvres de ce peintre, sans être convaincu de sa grande 

1. Sala del Consiglio. La Madone de Simone Martini fut peinte en i3i5. (Voir Commentaire à la 
vie de Martini : Vasari, édition Milanesi, tome I*^ page 563.) 

2. Peints en 1340; ces sujets furent détruits en 1720. 

3. Ghiberti est dans Terreur. En 142 1, Taddeo Bartoli fut chargé de refaire la vieille peinture 
au-dessus de la Porta Camoliia. Surpris par la mort, il laissa son travail incomplet. Il est probable que 
Ghiberti l'a vu dessiné au crayon rouge. (Vasari, édition Le Monnier, tome I", page xxvi, note 2.) 

4. Lippo di Menimo, cousin, et non frère de Simone Martini. 

5. Berna de Sienne, mort en i38i (?). 

6. Ces peintures n'existent plus. • 
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habileté. Il peignît plusieurs sujets de TAncien Testament à San Gimi- 
gnano* et à Cortone*. Il travaillait beaucoup et était très instruit. 

XII. Duccio^, un des plus célèbres peintres de Sienne, suivit la 
manière grecque. Le tableau du grand autel de la cathédrale qui 
représente sur une des faces le Couronnement de la Vierge, et sur 
l'autre des sujets du Nouveau Testament, est de lui ^. Ce tableau est 
peint avec beaucoup d'art et de science. La ville de Sienne produit 
beaucoup de peintres et elle abonde en hommes de talent. J'ai passé 
sous silence plusieurs d'entre eux pour ne pas trop prolonger mon 
récit. 

XIII. Maintenant nous parlerons des sculpteurs de ce temps. 
Maître Giovanni^ était fils de maître Niccola. Maître Giovanni a 

fait les chaires de Pise, de Sienne et de Pistoie^. La fontaine de 
Pérouse est l'œuvre de maître André de Pise^, un excellent sculpteur 
qui fit différents travaux dans sa ville natale, à Santa Maria a Ponte®. 
Les Sept Œuvres de Miséricorde, les Sept Vertus, lés Sept Sciences et 
les Sept Planètes du campanile de Florence sont de lui, ainsi que 
quatre figures chacune de quatre coudées de hauteur. De plus, il a 
sculpté pour le même endroit les portraits des inventeurs des arts. On 
dit que Giotto, sculpteur autant que peintre, a sculpté les deux pre- 
miers bas-reliefs. Maître Andréa fit des portes de bronze pour l'église de 
Saint-Jean-Baptiste ^, dont les bas-reliefs représentent les événements 
de la vie de ce saint; une statue de saint Etienne qui fut placée sur 
le côté du campanile en face de Santa Reparata. Telles sont les 



1. On voit encore ses peintures, mais retouchées, pour ne pas dire gâtées, sur le mur à droite en 
entrant dans Tégiise paroissiale. 

2. Ces peintures n'existent plus. 

3. Duccio di Bùoninsegna fleurit de 1282 à 1339. 

4. Peint par Duccio entre i3o8 et i3ii. 

5. Jean de Pise, né vers i25o, mort en i32o ou 1329. 

6. Erreur sur erreur. La chaire de Pise est l'œuvre de Niccolô; celle de Sienne (1267) aussi, exécutce 
avec l'aide de son fils Jean et de ses élèves Arnolfo di Cambio, Donato et Lapo. 

La chaire de Pistoie, dans l'église de Saint- André, fut sculptée par Jean (i3o2). 

7. La fontaine de Pérouse est l'œuvre de Niccolô Pisano et de son iils Jean, qui y travailla à la mort 
de son père (1278). 

8. Ni Vasari, ni les écrivains pisans ne disent qu'André a travaillé à cette église, aujourd'hui dite 
délia Spina. (Vasari, édition Le Monnier, page xxvii, note 3.) 

9. Ces portes furent commencées le 22 janvier i33o et terminées en i336. 
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œuvres connues d'un des meilleurs sculpteurs parmi ceux qui s'illus- 
trèrent dans la 410* olympiade ^ 

XIV. Dans la ville de Cologne, en Allemagne, existait un sculpteur 
très habile. 11 fut de grand talent et attaché au service du duc d'Anjou 2, 
pour qui il fit beaucoup d'oeuvres, entre autres un retable en or massif, 
d'un beau travail. Ses ouvrages par leur fini rappelaient ceux des 
anciens sculpteurs grecs. 11 excellait dans les têtes et toutes les parties 
nues des corps. Il ne manquait à ses statues que d'être trop ramassées 
dans les proportions. En somme il connaissait son métier, et fut un 
artiste distingué. J'ai vu un très grand nombre de plâtres moulés sur 
ses statues. 11 y avait une grâce exquise dans ses œuvres. Il fût très 
savant. 11 vit détruire l'œuvre (le retable en or) qu'il avait faite avec 
tant d^amour et art, lorsque les finances du duc furent épuisées. Alors, 
voyant que tout le fruit de ses fatigues allait s'évanouir, il tomba 
à genoux et, élevant ses yeux et ses bras vers le ciel, il s'écria : 
a O Seigneur, qui gouvernes le ciel et la terre, toi qui as créé toutes 
choses, ne permets pas que dans mon ignorance j'aille chercher un autre 
que toi; aie pitié de moi. » Ensuite, après avoir distribué aux pauvres 
tout ce qu'il possédait, il se retira dans une grotte sur une montagne, 
et là il fit pénitence jusqu'à la fin de ses jours. Tout cela eut lieu avant 
l'avènement du pape Martin (1417). Des jeunes gens qui voulaient se faire 
sculpteurs me dirent qu'il était peintre autant que sculpteur, et qu'il 
avait orné son ermitage de peintures. Cet homme savant, qui mourut 
dans la 438* olympiade, était grand dessinateur, et d'un caractère 
très doux. Ces jeunes gens qui voulaient ses leçons allaient le visiter 
et l'abordaient avec des prières. Il les accueillait toujours humblement, 
leur donnait de sérieux enseignements, dans lesquels il faisait entrer 
les mesures et les proportions, et leur traçait des modèles. Artiste 
d'un grand talent, il mourut dans son ermitage en saint, ayant été 
non moins excellent dans sa vie que dans son art. 

XV. Avec Théophraste disons iqu'il est plus sage de se fier au 

I. M. Milanesi suppute que la 410* olympiade de Ghiberti correspond à Tan 1340. (Vasari, édition 
Le Monnier, page xxix, note i.) 

3. Probablement Louis, duc d'Anjou, pre'tendant à la couronne de Naples. 
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savoir qu'aux richesses. Le sage qui a tout perdu, et se trouve forcé 
d'errer sur la terre sans ami et sans ressources, trouvera asile partout. 
N'ayant rien à craindre, il peut mépriser les coups les plus durs de 
la fortune. L'ignorant, au contraire, est livré sans défense aux innom- 
brables maux de la vie. Epicure de même dit que la fortune a 
peu d'influence sur le sage, auquel les préceptes des hautes vertus 
suffisent pour régler sa vie. Plusieurs philosophes, ainsi que les poètes 
auteurs des vieilles comédies grecques, répètent les mêmes maximes 
dans leurs vers, tels qu'Eucrate, Chimides, Aristophane, et surtout 
Alexis qui louait les Athéniens de ce que, par la loi, les fils qui 
n'avaient pas reçu de l'instruction de leurs pères étaient dispensés de 
leur obéir. En effet, la fortune peut facilement retirer ses faveurs, 
tandis que les bienfaits de la science ne nous abandonnent jamais. 
Pour cette raison, je suis infiniment reconnaissant à mes parents de 
ce que, approuvant les lois des Athéniens, ils ont eu soin de me faire 
instruire dans les arts qui ne peuvent être pratiqués sans l'étude des 
lettres et de la théorie. Puisque donc, grâce aux soins de mes parents 
et aux leçons de mes instituteurs, j'ai quelque connaissance des lettres, 
c'est-à-dire des sujets philologiques et philosophiques, c'est avec satis- 
faction que j'écris ces Commentaires, et cultive mon intelligence. 
L'expérience me dit qu'il n'est nullement nécessaire d'être riche pour 
être heureux, et qu'il faut surtout apprendre à ne rien désirer. Par 
malheur, ceux qui apprécient peu le savoir croient que les. vrais sages 
sont ceux qui abondent en biens, et le plus grand nombre tentent. par 
d'audacieux efforts de les acquérir. Quant à moi, ô très excellent Sei- 
gneur, je me suis adonné avec enthousiasme et persévérance à l'art 
depuis mon enfance, et je préfère cela à la conquête de l'or. Dans 
cette seule intention, j'ai toujours tâché d'épier les secrets de la nature, 
de découvrir comment je pourrais me rapprocher d'elle ; aussi pourquoi 
les objets frappent les yeux, et encore approfondir les lois de Toptique, 

et comment , et de quelle manière enfin on doit exercer savamment 

la peinture et la sculpture. 

XVL Au temps de ma jeunesse, l'an du Christ 1400, je quittai 
Florence, à cause de la peste et des troubles du pays,, avec, un excellent 
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peintre qui avait été appelé à Rimini par le seigneur Malatesta de 
Pesaro pour peindre une salle que celui-ci avait fait préparer, ce qui 
fut exécuté par nous avec le plus grand soin *. Mes aptitudes^ en grande 
partie, étaient tournées vers la peinture, à cause des promesses que 
le seigneur nous faisait, et des raisonnements de mon compagnon 
qui me parlait toujours de l'honneur et des avantages matériels que 
nous acquerrions comme peintres. Néanmoins, à cette époque, mes 
amis m'écrivirent que les administrateurs de l'église Saint-Jean-Baptiste 
avaient convoqué les maîtres les plus capables dans le but de mettre 
leur talent à l'épreuve. Ils disaient que plusieurs maîtres célèbres de 
toutes les parties de l'Italie allaient venir prendre part à cette compé- 
tition. Je demandai la permission de m'absenter au seigneur et à mon 
compagnon, et, ayant compris le cas dont il s'agissait, le seigneur la 
donna. Étant arrivé à Florence, je me présentai avec plusieurs autres 
sculpteurs devant le conseil. Quatre plaques de bronze furent données 
à chacun des : compétiteurs qui, par la décision des administrateurs, 
devaient, dans l'espace d'une année, faire un bas-relief du sujet indiqué, 
le Sacrifice d'Isaac. La victoire devait être à celui qui aurait surpassé 
les autres. Les compétiteurs étaient : Filippo di Ser Brunellesco, Simon 
da Colle, Niccolô d'Arezzo, Jacopo délia Quercia de Sienne, Francesco 
di Valdambrina, Niccolô Lamberti. Nous étions six à faire ledit essai, 
bquel était en grande partie une démonstration de l'art statuaire. La 
palme me fut concédée par tous les experts et par tous ceux qui 
avaient pris part à la compétition. Tout le monde reconnut mon succès, 
trouvant, après mûre délibération et examen des modèles par les hommes 
instruits, que j'avais surpassé les autres. Parmi les juges, il y avait 
des peintres et des sculpteurs en or, argent et marbre, qui, selon la 
volonté des membres du conseil, devaient exprimer leur opinion par 
écrit. Les trente-quatre juges, en comptant ceux de la ville et des 
pays voisins, les consuls, les ouvriers et toute la compagnie des mar- 
chands qui administrent l'église de Saint-Jean, me donnèrent la palme 
en signant cette déclaration de leur nom. Il fut décidé que je ferais 

I . Tout ce qui touche à la vie et à la carrière artistique de Ghiberti a été raconte' dans les chapitres 
précédents. Le lecteur peut y recourir pour les éclaircissements qu'il désire. 
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les portes de bronze pour ladite église, ce que j'ai fait de mon mieux, 
et ce fut mon premier travail. Le tout, avec les ornements de l'encadre- 
ment, coûta à peu près 20,000 florins. Dans ces portes il y a vingt-huit 
bas-reliefs, dont vingt sont empruntés au Nouveau Testament. Les 
quatre évangélistes et les quatre docteurs de TÉglise sont représentés 
dans le bas, et, de plus, il y a beaucoup de têtes autour des panneaux. 
Le tout est fait soigneusement et avec amour, les corniches sont ornées 
de feuilles de lierre et les montants de diverses autres sortes de feuil- 
lage. Le poids de tout Tceuvre est 34,000 livres. Elle fut exécutée avec 
très grand talent et supériorité. Vers le même temps que je m'occupai 
de ce travail, j'ai fait aussi la statue en bronze de saint Jean-Baptiste 
de la hauteur de trois coudées et un tiers, qui a été mise en place 
Tan 1414. 

XVIL De la ville de Sienne j'ai reçu la commande de deux bas- 
reliefs qui sont aux fonts du baptistère. 

L'un représente le Baptême du Christ par saint Jean, et l'autre la 
Comparution du saint devant Hérode. De ma main encore est la statue 
de bronze de saint Matthieu, dont la hauteur est de quatre coudées et 
demie, ainsi que la pierre sépulcrale de Messiere Lionardo Dati, supé- 
rieur des Dominicains, homme très savant. J'ai fait son effigie d'après 
nature; le relief de l'image est très mince. L'épitaphe est à ses pieds. 

Les tombeaux de Ludovico degli Obizzi et de Bartolomeo Valori, à 
l'église des Frères Mineurs, sont aussi de moi. Pour Santa Maria degli 
Angeli, demeure des frères bénédictins, j'ai fait une châsse en bronze 
pour contenir les restes des trois martyres : Protée, Hyacinthe et 
Nemèse. Sur le devant, j'ai sculpté deux petits anges qui ont en main 
une guirlande d'olivier, et le nom des martyres est inscrit au milieu. 
A cette même époque, j'ai monté en or une cornaline de la grosseur 
d'une coquille de noix, sur laquelle quelque grand maître de l'anti- 
quité avait gravé trois figures. Je fis un dragon dont les ailes étaient 
à demi déployées. Avec la tête baissée il soutenait de son cou recourbé 
la pierre qui reposa entre ses ailes. Le dragon ou serpent dont je 
parle fut entouré de feuilles de lierre que j'ai ciselées de mon mieux. 
Le nom de Néron était gravé en lettres antiques autour lesdites 
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figures. Ses figures représentaient un vieillard assis sur un rocher, les 
épaules couvertes d'une peau de lion. Ses mains étaient liées derrière 
lui à un arbre mort. A ses pieds, il y avait un enfant, un genou à 
terre, regardant un adolescent qui tenait d'une main un écrit et de 
l'autre une lyre. L'enfant semblait supplier le jeune homme de lui 
apprendre à jouer. Ces trois figurés n'ont pas été gravées de notre 
temps. Elles sont de Pyrgotèle ou de Polyclète, et comme gravure en 
creux elles surpassent tout ce que j'ai vu en ce genre. 

XVIII. Quand le pape Martin vint à Florence, il me commanda 
une mitre d'or que j'ai ornée de huit demi -figures d'or; puis un 
bouton de châsse avec une figure de Notre-Seigneur qui donne sa 
bénédiction. 

Quand le pape Eugène vint résider à Florence, il me fit faire une 
mitre d'or dont le métal pesait quinze livres et les pierres cinq livres 
et demi. Ces pierres, rubis, saphirs, émeraudes et perles, dont six 
étaient grosses comme des noisettes, furent estimées par les orfèvres 
de la ville 38,ooo florins. La mitre fut enrichie de figures et d'orne- 
ments nombreux. Sur le devant, Notre-Seigneur placé sur un trône, 
entouré d'anges, et, sur le côté opposé, la Madone dans la même 
attitude. Le bord de la mitre contenait les quatre Évangélistes et des 
anges de petite dimension. Le tout était d'une grande magnificence. 
Pour les chefs de la corporation des laines, j'ai fait une statue de 
saint Etienne en bronze, haute de quatre coudées et demie, qui a été 
placée à Téglise d'Or San Michèle ; et pour l'église de Santa Maria 
del Fiore, une châsse en bronze pour le corps de saint Zanobi, de 
trois coudées et demie, ornée de bas-reliefs représentant des épisodes 
de sa vie. Sur le devant, j'ai représenté comment il a ressuscité un 
enfant que la mère avait laissé sous sa protection jusqu'à son retour 
d'un pèlerinage, et comment pendant son absence l'enfant étant mort, 
elle, revenant, le demanda à saint Zanobi qui le rendit à la vie. J'ai 
aussi représenté la mort d'un homme qui fut écrasé sous les roues 
d'un chariot et, de plus, la résurrection d'un des deux serviteurs que 
saint Ambroise avait envoyés à saint Zanobi, serviteur qui mourut en 
traversant les Alpes. A son compagnon éploré le saint dit : oc Tu 
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rêveç, va, et tu le trouveras vivant », et comme il alla il le trouva 
en effet ainsi que le saint avait dit. De l'autre côté de la châsse j'ai 
sculpté six petits anges qui tiennent une guirlande de feuillages de 
lierre, au milieu de laquelle l'inscription en Thonneur du saint en 
caractères antiques. 

XIX. J'ai eu la commande pour les autres portes, c'est-à-dire les 
troisièmes portes de Saint-Jean, avec autorisation de les faire à mon 
gré pour les rendre aussi parfaites et aussi riches d'ornements que 
possible. Les bas-reliefs, qui abondent en figures, ont une coudée et 
demie de hauteur et ils représentent des sujets de l'Ancien Testament. 
Je tâchai d'imiter de mon mieux la nature, et, en variant les lignes, 
d'enrichir mes compositions. Dans quelques-unes j'ai introduit plus de 
cent personnages, dans d'autres moins, et j'ai travaillé avec conscience 
et amour pour que mon œuvre devînt parfaite. Il y avait dix bas-reliefs 
en tout. Observant les lois de l'optique, je leur ai donné une telle 
apparence de vérité que, pour ceux qui les regardent de loin, ils 
semblent en ronde bosse. Ils ont peu de relief et, sur les différents 
plans, les figures les plus rapprochées sont les plus grandes, et les plus 
éloignées diminuent à l'œil comme dans la nature. Le premier des dix 
bas-reliefs représente la création de l'homme et de la femme, et leur 
désobéissance au Créateur de toutes choses, ainsi que leur expulsion du 
Paradis, quatre sujets en tout. Le second représente comment Caïn et 
Abel, les enfants d'Adam et d'Eve, offrent leurs sacrifices à Dieu : 
Abel, les meilleures et les plus 'belles, et Caïn, les plus viles choses, 
qu'ils possédaient; sacrifices dont le premier monte à Dieu et le dernier 
est repoussé. Puis Caïn qui labourait la terre en vient à tuer Abel 
qui était gardien de troupeaux, et, enfin, après le meurtre. Dieu appa- 
raît à Caïn et lui demande ce qu'il a fait de son frère. Il y a dans ce 
relief quatre sujets comme dans l'autre. Dans le troisième panneau on 
voit Noé et sa femme sortant de l'Arche avec leurs fils, leurs femmes, 
les oiseaux et les animaux, et le sacrifice qu'ils offrent au Seigneur. 
Puis Noé qui plante la vigne dont le fruit l'enivre plus tard ; comment 
son fils Cham se moque de lui, et ses deux autres fils couvrent sa 
honte. Dans le quatrième bas-relief est représentée la visite des trois 
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anges à Abraham qui se prosterne devant eux, et comment il va sacrifier 
Isaac lorsque Fange arrête le couteau dans sa main et lui montre le 
bélier du sacrifice; comment, enfin, pendant ce temps, les serviteurs et 
râne attendent au pied de la montagne. 

Dans le cinquième relief, on voit Isaac qui envoie son fils Ésaii à 
la chasse, et comment, pendant son absence, Rebecca conseille Jacob 
de mettre la peau de chèvre au cou et la lui met, et lui dit de deman- 
der la bénédiction de son père, et comment Isaac, au toucher de la 
peau, la trouvant velue, le bénit. Dans le sixième bas-relief, j'ai repré- 
senté Joseph mis dans la citerne par ses frères, et comment ils le vendent 
aux Égyptiens qui le mènent avec eux en Egypte pour le donner au 
roi Pharaon, et le songe du roi, annonçant la famine en Egypte. Puis 
comment Joseph, par les moyens qu'il adopta pour prévenir la famine 
dans tout le royaume, parvint aux honneurs ; et comment Jacob 
envoya en Egypte ses enfants, qui furent reconnus par leur frère, et 
comment il leur dit : a Vous n'aurez pas de blé, à moins que vous 
n'alliez chercher votre frère Benjamin, j) A son retour avec eux, 
Joseph leur donna un festin et fit mettre la coupe dans le sac de 
Benjamin qui lui fut amené aussitôt que cette coupe fut trouvée, et 
enfin comment Joseph se fait connaître à ses frères. Dans le septième 
tableau, on voit Moïse recevant les tables de la loi sur la montagne, 
pendant que Josué reste à mi-côte et que le peuple, groupé au pied 
de la montagne, est épouvanté par les tremblements de terre, les 
éclairs et les tonnerres. 

Dans le huitième tableau, on voit Josué qui, allant à Jéricho, 
traverse le Jourdain et dresse les douze tentes, et comment il fait sonner 
de la trompe sous les murs de la ville, lesquels tombèrent au son de 
la septième trompe, le laissant maître de Jéricho. Dans le neuvième 
tableau, j'ai représenté comment, les Philistins persécutant le peuple 
de Dieu, David tua Goliath et, retournant au camp avec la tête du 
géant, apparut devant le peuple en chantant : Saiil percussit mille, et 
' David decem millia. Dans le dixième tableau, la reine de Saba vient 
visiter Salomon avec une grande suite et beaucoup de monde avec elle. 

Autour de ces bas-reliefs vingt-quatre statuettes sont placées dans 
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la corniche, et vingt-quatre têtes entre les deux frises. De tous mes 
travaux, celui-ci est le plus remarquable et, en Texécutant pour le mener 
à bonne fin, j'ai déployé tout mon savoir. Pour la frise extérieure, 
laquelle est entre les montants et les gonds, j'ai fait un ornement 
convenable de feuillages, d'oiseaux et d'animaux. Il y a aussi une cor- 
niche en bronze, et sur les montants un ornement en relief très plat, 
d'un beau travail. Tout dans cet ornement est de bronze fin. Pour ne 
pas lasser mes lecteurs, je ne parlerai pas de beaucoup d'autres 
ouvrages que j'ai exécutés. Je sais qu'une telle lecture ne peut procu- 
rer de l'agrément, néanmoins je demande pardon à ceux qui me liront 
en les priant de patienter. 

XX. J'ai assisté plusieurs peintres, sculpteurs et statuaires pour des 
travaux qui leur ont acquis de la réputation; j'ai dessiné beaucoup de 
sujets pour eux et j'en ai fourni maints autres en cire et en terre 
glaise ; et, de plus, à ceux qui avaient à modeler des figures plus 
grandes que nature, j'ai donné les règles pour les faire en parfaite 
proportion. J'ai fourni les dessins de l'Assomption de la Vierge pour 
les vitraux de la fenêtre centrale de la façade de Santa Maria del 
Fiore, et aussi les sujets latéraux aussi bien que ceux de plusieurs 
fenêtres à l'intérieur. Des trois vitraux dans la tribune, l'un représente 
la Résurrection du Christ, l'autre la Prière au jardin des Oliviers, et 
le troisième la Présentation au temple. Peu de choses importantes ont 
été faites dans ma ville natale qui ne soient dessinées et arrangées de 
ma main. Particulièrement, quand on construisit la tribune, Filippo et 
moi fûmes compétiteurs, et, pendant dix-huit ans, tandis que nous 
fûmes occupés à ladite tribune, nous eûmes le même salaire. Je me 
propose d'écrire un traité d'architecture. Le second commentaire est 
terminé. 



TROISIEME COMMENTAIRE 



EXTRAITS 

Statue d'Hermaphrodite trouvée à San Celso, à Rome. — Statue trouvée à Florence. 

Statue de Lysippe trouve'e à Sienne. 

Calcédoine gravée, possédée par Niccolô Niccoli. 



J'ai vu encore par une lumière tempérée des sculptures très par- 
faites et travaillées avec un très grand art et une très grande habileté. 
Entre autres, dans la 440' olympiade, je vis à Rome un véritable chef- 
d'œuvre, la statue d'un Hermaphrodite, de la grandeur d'un enfant de 
treize ans. Elle fut trouvée dans un égout, à une profondeur de huit 
pieds environ, couverte de terre au niveau du sol. Un sculpteur qui y 
passa un jour s'arrêta dans ce lieu pour faire des fouilles. Par son 
ordre on retira la statue et on la transporta à Téglise Sainte-Cécile au 
Transtevère, où il travaillait au monument d'un cardinaP. Telle était 
la perfection de Touvrage que le langage humain serait impuissant à 
en exprimer les beautés. Ladite statue était couchée sur un terrain 
brut, sur lequel était jetée une draperie. Le corps tourné de manière 
à montrer sa double nature ; les bras reposaient à terre, et les mains 
étaient entrelacées. Une des jambes était étendue, et l'orteil du pied 
tenait le tissu. C'est avec un art merveilleux que le sculpteur avait 
représenté la tension de l'étoffe. La tête de cette statue manquait. 
Quoique mutilée, elle laissait encore deviner les merveilles de beauté 
qu'elle devait offrir aux yeux dans son état complet, et quand le regard 
croyait avoir tout mesuré et tout saisi, le sens du tact découvrait 
encore des perfections nouvelles. 

A Padoue, j'ai vu une autre statue appartenant à Lombardo délia 
Seta ^, laquelle avait été trouvée à Florence dans les fouilles faites sous 

1. Probablement celui du cardinal Adam, prélat anglais, mort en iSgS. Le sculpteur, dont le nom 
reste inconnu, était un contemporain de Paolo Romano l'ancien. 

2. Écrivain de Padoue ou de Sirichio, mort en iSgo. Ami de Pétrarque, il lui légua i34 ducats 
d'or et le constitua son second héritier. (V'asari, édition Le Monnier, tome !•»■, page 12, note 3.) 
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les maisons des Brunelleschi '. Quand la religion chrétienne triompha, 
cette statue fut sans doute cachée en ce lieu par quelque esprit 
d'élite qui, voyant ses perfections et ému de pitié, voulut la sauve- 
garder. On Tenterra dans un caveau de briques construit exprès, afin 
qu'elle ne courût pas le risque d'être entièrement détruite. On en 
marqua la place par une plaque de pierre. La statue fut trouvée sans 
tête et sans bras, et elle fut mise dans le tombeau certainement pour 
que le torse ne souffrît pas de nouveaux dégâts. C'est ainsi qu'elle fut 
conservée pendant de longues années dans notre ville. Le corps, mer- 
veille de sculpture, repose sur le pied droit. La draperie autour des 
reins est sculptée magistralement. Les yeux ne suffisent pas pour saisir 
tous ses charmes, ni dans une lumière forte ni dans une lumière 
tempérée. On ne les reconnaît bien qu'au toucher. Ayant été trans- 
portée à Ferrare, le fils de Lombardo délia Seta, devenu son possesseur 
par héritage, en fit don au marquis de Ferrare, grand connaisseur en 
matière d'art. 

Une autre statue, semblable aux deux précédentes, fut trouvée à 
Sienne à la grande joie des citoyens et des connaisseurs, par qui elle 
fut vivement appréciée. Contre la jambe sur laquelle le corps s'appuie 
on voyait un dauphin, et le nom de Lysippe, un des plus illustres 
maîtres de l'antiquité, gravé sur la plinthe. Un vieux Chartreux, orfèvre, 
nommé Fra Jacopo-, lui-même dessinateur et amateur de la sculpture, 
me montra un dessin de la statue, dont je n'ai pas vu l'original; ce 
dessin est d'un fameux peintre siennois appelé Ambrogio Lorenzetti. 
De ce même Fra Jacopo j'ai su que la statue fut trouvée lors des 
fouilles sous les habitations des Malevolti. Les orfèvres, les peintres 
et tous les connaisseurs qu'il y avait à Sienne se hâtèrent d'aller la 
voir, et tous déclarèrent que c'était un chef-d'œuvre. 

On la plaça d'un commun accord sur la fontaine de la Place 
Publique^ où elle ne resta que peu de temps, car, pendant les mal- 

1. « In via Teatina », paroisse de SS. Michèle et Gaetano; et pre'cisément une partie de la maison 
appartenant aujourd'hui aux Pomi, au nume'ro 893. 

2. M. Milanesi identifie ce fra Jacopo avec un moine, Jacopo del Tonghio, de la Chartreuse de 
Maggiano, dont il est fait mention vers 1406 dans les registres de la cathédrale de Sienne. 

3. Fonte Gaja. Le fait, raconté par Ghiberti, eut lieu en 1357. 
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heurs de la guerre avec les Florentins, un citoyen qui faisait partie 
d'une assemblée où se trouvaient les plus illustres de la ville, parla en 
ces termes : « Concitoyens, considérant que depuis la trouvaille qui a 
été faite de la statue, tout parmi nous va mal, et sachant que notre 
religion sainte défend la pratique de l'idolâtrie, il faut croire que Dieu 
nous accable de maux pour nous punir. Nous voyons, en effet, que 
depuis que nous honorons cette statue, les choses vont de mal en pis. 
Je vous conseille de la mettre en pièces, que vous ferez ensevelir dans 
le territoire florentin. » Tout le monde étant d'accord avec Torateur^ 
il fut fait ainsi qu'on Tavait décidé, et la statue fut mise sous terre 
dans notre territoire. 

Une autre des plus belles choses que j'ai vues de ma vie est une 
calcédoine gravée merveilleusement en creux; elle appartenait à un de 
nos concitoyens nommé Niccolô Niccoli'. C'était un homme très labo- 
rieux, qui s'adonnait à la recherche et à Tétude des choses de l'antiquité, 
telles que les inscriptions, les livres grecs et latins. Entre autres, il 
possédait cette calcédoine. C'était une pierre de forme ovale, sur laquelle 
était gravée la figure d'un adolescent, tenant un couteau à la main. 
11 avait un genou presque plié sur l'autel, et la jambe droite tendue, 
dont le pied touchait la terre. Le raccourci était fait avec tant d'art 
et de perfection qu'on ne pouvait pas se lasser de l'admirer. Dans la 
main, il tenait une draperie et une petite image qu'il avait l'air de 
menacer de son couteau. Cet intaglio (intaille) était regardé comme 
une chose surprenante par les artistes les plus expérimentés et les plus 
savants en matière de sculpture ou de peinture, sans exception. Toutes 
les mesures et les proportions qu'une statue ou un autre morceau de 
sculpture pourrait avoir s'y trouvaient. Aussi par tous les hommes de 
talent était-elle louée sans mesure. Pour bien la voir il ne fallait pas 
la tenir dans une forte lumière, par la raison que les pierres fines et 
polies étant en creux, la forte lumière et leurs reflets empêchent d'en 
bien voir le travail. C'était en tournant la partie creusée contre le 
jour qu'on pouvait en voir parfaitement l'incision. 

I. 11 s'agit de l'intaille représentant V Enlèvement du Palladium. (Voyez les Précurseurs de la 
Renaissance, de M. Mûntz, pages 70, 108, i56, 196.) 
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Avant tout, il faut que l'architecte soit lettré ^ et familiarisé avec 
le dessin^. Je ne dis pas qu'il faut qu'il soit aussi bon dessinateur que 
Myron ou Polidore {sic)^. Il doit être intelligent, avoir quelque 
connaissance de la géométrie, connaître Thistoire, être musicien, je 

ne dis pas autant qu'Arist ^ (lacune dans le manuscrit), mais assez 

pour savoir les divisions harmoniques; ne pas être ignorant de la 
médecine® pour qu'il puisse connaître les lieux où Tair est salubre^, 

je ne dis pas Hippocrate^. De plus, il devrait savoir quelque peu 

d'astrologie pour connaître TEst, TOuest, le Sud et le Nord, et l'or- 
donnance du cieP. Les mathématiques et la philosophie font de 
l'architecte un homme achevé. Qu'il ne soit pas arrogant*^, mais 
fidèle, ni cupide, et quil n'accepte pas de présent**. 



LES ORDRES CLASSIQUES 

(L'ordre) dorique (est ainsi nommé) parce qu'il fut employé pour 

1. Nous plaçons en note les passages empruntés à Vitruve (traduction Maufras, édition Pan- 
ckoucke). 

2. L'architecte doit connaître les lettres... 

3. La connaissance du dessin le met, etc. (Tome I""*, livre i"", page 29.) 

4. En effet, il n'est pas ne'cessaire, il n'est pas possible que l'architecte soit aussi ce'lèbre 

sculpteur que Myron ou Polyclèie. (Page 3g.) 

5. Aussi grand musicien qu'Aristoxène. (Ibid.) 

6. Il suffit qu'il ne soit pas e'trangcr à la grammaire, à la musique, à la peinture, à la sculpture, 
à la médecine. (Ibid,) 

7. L'étude de la médecine importe également à l'architecte, pour connaître... la qualité de l'air des 
localités qui sont saines ou pestilentielles. (Page 3G.) 

8. Aussi savant médecin qu'Hippocrate. (Page 39.) 

9. L'astronomie lui fera connaître l'Orient, etc. (Page 37.) 

10. La philosophie, en élevant l'âme de l'architecte, lui ôtera toute arrogance. (Page 33.) 

11. L'architecte doit moins songer k s'enrichir par des présents qu'à acquérir une réputation, etc. 
{Ibid.) 
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la première fois dans la ville de Dorichon {sic) * ; il donna sept 
diamètres (de hauteur à la colonne). En mesurant le pied de Thomme, 
on Ta trouvé être la sixième partie de la hauteur de son corps ^. 

A la (colonne) ionique on donne neuf diamètres. Le chapiteau a été 
imité de la chevelure d'une femme, c'est-à-dire la partie ornementale^. 

L'ordre corinthien fut inventé après la mort d'une vierge^, dont 
la nourrice avait l'habitude de placer un panier plein de ses mets 
favoris sur son tombeau. Ce panier, couvert d'une tuile, était posé sur 
une racine d'acanthe, laquelle en croissant poussa ses feuilles autour 
des angles de la tuile jusqu'à ce qu ils couvrissent le panier. Un archi- 
tecte et sculpteur nommé Catzettanos (sic)'-* se promenant en ce lieu 
remarqua l'aspect des feuilles, et, les prenant comme modèle, fit le 
premier chapiteau qui s'est vu dans la ville de Corinthe. 

Les bibliothèques doivent recevoir la lumière de l'Est; les bains et 
les maisons d'hiver, de TOuest; les magasins faits pour conserver le 
blé et les fruits, du Nord®. Autrement doivent être faites les maisons 
des citoyens, celles des ouvriers, des poètes et des bienheureux "*. Les 
sites les plus salubres et les plus fertiles sont le mieux appropriés aux 
édifices, afin qu'ils soient habitables®. On doit placer les tours à 
l'extérieur des murs'*^. Les approches des portes ne doivent être ni 
droites ni tortueuses *^. 

1. Dorus, fils de Hellen... tit bâtir dans l'ancienne ville d*Argos... un temple qui ^e trouva par 
hasard être dans le genre qu'on appelle dorique. (Page 335.) 

2. Pour cela, on eut recours à la longueur du pied de Thomme, qui tut comparée à la hauteur de 
son corps. C'est sur cette proportion que fut formée la colonne; la mesure du diamètre qu'on donna 
au bas du fût, on la répéta six fois pour en faire la hauteur, y compris le chapiteau. (Page 337.) 

3. Des cymaises et des festons, semblables à des cheveux ajustés avec art, vinrent parer le front 
des colonnes, etc. (Page 339.) 

4. Livre IV, page 33(). 

5. Le sculpteur Callimaque, que l'élégance et la délicatesse de son ciseau tirent nommer, chez les 
Grecs, KaTâTâ-/voc, passant auprès de ce tombeau, etc. (Page 341.) 

6. Les chambres à coucher et les bibliothèques seront tournées vers l'Orient, etc. Les salles à 
manger d'hiver et les bains auront vue sur le couchant d'hiver, etc. (Page 37.) 

7. Il faut dans un mot distribuer les édilices d'une manière appropriée au caractère des personnes 
qui doivent les habiter. (Page 5i.) 

8. De electione locorum salubrium. (Liv. I, ch. iv.) 

9. De ftiniamentis muroritm et turrium. (Liv. I, ch. v.) 
Les, tours doivent ôtre en saillie à l'extérieur. (Page 65.) 

10. Faire en sorte que les chemins qui onduisent aux porte > ne soient point directs. (Ibid.) 

iS 
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Il convient de ne faire ni des tours carrées, ni des tours angulaires^ 
mais rondes, et de construire les murs d'une telle épaisseur que les 
hommes armés puissent passer côte à côte sans se heurter'. 

Les tours doivent être rondes ou polygones '^ et aussi près les unes 
des autres que la portée d'une flèche ^ Il faut fortifier les fondations 
d'une tour^ 

Dans les temps primitifs-' les hommes habitaient dans les branches 
des arbres, ensuite ils s'abritèrent sous les toits de feuillage. Quelques- 
uns (demeuraient) dans les cavernes et les tanières au pied des mon- 
tagnes, d'autres se servaient des nids de... et des hirondelles; plus 
tard ils commencèrent de faire des murs en terre, et ainsi de suite 
jusqu'à nos jours ^\ 

Quelles briques sont de bonne terre ^? Le sable qui fera du bruit 
étant frotté avec le doigt est bon^, et celui qui est terreux est mau- 
vais, et celui qui, ayant été mis sur un vêtement blanc, ne fait point 
de tache est bon^. 

Le sable fossile, le sable de rivière et le sable marin sont (bons 
pour être mêlés) avec 'de la chaux '^. 

Les pierres qui renferment beaucoup d'air (dans leur composition) 
sont tendres, et celles qui contiennent trop d'eau sont amollies par 
rhumidité. 

Celles qui sont composées principalement de terre sont dures, et 
celles qui contiennent du feu se brisent^'. 

1. Quant à Tëpaisseur des murailles, je pense qu'elle doit être telle que dtjux hommes armés, 
venant à la rencontre l'un de l'autre, puissent passer sans difficulté. (Page 67.) 

2. Page 67. 

3. Que l'une ne soit pas éloignée de l'autre de plus d'une portée de trait. (Ibid.) 

4. ...et n'employer pour les constructions de ces fondations que la pierre la plus dure. (Page 65.) 

5. De priscorum hominum vita, etc., liv. II, ch. i, page i3ô. 

6. Aussi commencèrent-ils, les uns à construire des huttes de feuillage, les autres à creuser des 
cavernes au pied des montagnes; quelques-uns, à l'imitation de l'hirondelle qu'ils voyaient se cons- 
truire des nids, façonnèrent avec de l'argile et de petites branches d'arbres des retraites qui purent 
leur servir d'abri. (Liv. II, page 139.) 

']. De lateribuSy page 148. 

8. De arena. Le meilleur sera celui qui, frotté dans la main, aura produit un bruit sonore. (Page 1 53.) 
Celui qui est terreux est mauvais. [Ibid.) 

9. Mais celui qui, ayant été lancé contre un vûtement blanc, en est ensuite secoué ou enlevé à l'aide 
d'une baguette, sans y faire de tache, sans y laisser trace de terre, est excellent. (Liv. IV, page i53.) 

10. Liv. II, page i55. 

11. Les pierres de Tibur... ne sont pas à l'épreuve du feu, qui ne les a pas plutôt touchées qu'elles 
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Les lois publiques (lacune dans le manuscrit). 

ARCHITKCTES ILLUSTRES 

Aristarque de Samos, Philolaiis, Architas de Tarente, Apollonius 
Pergacus, Erastochenos de Cyrène, Archimède, Scopinas de Syracuse ^ 

Dinocrate ayant été chargé par Alexandre de fonder une ville au 
bord de la mer, répondit qu'il ne voulait pas rétablir là où la terre 
était difficile à cultiver et où les habitants auraient de la peine à vivre. 
11 (Dinocrate) a édifié la ville d'Alexandrie d'après le nom d'Alexandre*'. 

SCULPTEURS 

Myron, Polyclète, Phidias, Lysippe^ 

ARCHITECTES 

Hellas d'Athènes, Chion de Corinthe, Myagre de Phocis, Pharax 
d'Éphèse, Bedas de Byzance*. 

PEINTRES 

Aristomène le Thasien, Polyclès TAdramitain, Nicomaque^. 

LA MESUR?: de: l'homme BIEN PROPORTIONNÉ 

Du menton à la racine des cheveux la dixième partie. La paume 
de la main depuis l'articulation du poignet jusqu'au bout du doigt du 
milieu a la même longueur. La tête, depuis le menton jusqu'au sommet, 
forme la huitième partie. Depuis le haut de la poitrine jusqu'à la 
racine des cheveux, il y a une sixième partie, et jusqu'au sommet de 
la tête une quatrième*. La longueur du visage se divise en trois parties. 

éclatent ci se brisent par morceaux, parce que dans leur composition naturelle il entre peu d'eau, peu 
de terre avec beaucoup d'air et de feu. (Page i^)5.) 

1. De ces illustres personnages dont les noms sont estropiés par l'auteur, pas un seul n'était 
architecte. Vitruve, qui parle d'eux, lib. llj ch. i, désigne correctement leurs qualités. 

2. Liv. Il, Introduction, page ij>5. 

3. Liv. m, page 2? ). 

4. Ibid. 

5. Ibid. 

0. Le visage, depuis le menton jusqu'au haut du front, à la racine des cheveux, est la dixième 
partie de la hauteur de l'homme, etc. (Vul. I, liv. III, pa^i^e 24?.) 
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La première s'étend depuis le bas du menton jusqu'au-dessous du 
nez; la seconde, depuis le dessous du nez jusqu'au haut des sourcils, 
et la troisième depuis cette ligne jusqu'à la racine des cheveux, qui 
termine le front. Le pied a la sixième partie de la hauteur du corps; 
le coude, la quatrième, de même que la poitrine ^ Qu'un homme soit 
couché par terre avec les pieds et les mains étendus, le centre du 
corps est au nombril ; en y appuyant (une des branches d'un) compas 
(l'autre), en décrivant une ligne circulaire, touchera les doigts (des 
pieds et des mains). 

Si l'on prend la mesure qui se trouve entre (l'extrémité) des pieds 
et le sommet de la tête, avec le corps ainsi étendu, et qu'on la rap- 
porte à celle des bras ouverts, on verra que la largeur répond à la 
hauteur, comme dans un carré fait à l'équerre^. 

Dix est le nombre que les anciens architectes ont appelé le parfait, 
le prenant des mains ^. 

Le pied est la sixième partie de sa hauteur. La coudée se compose 
de six (palmes) et de vingt-quatre doigts ^ 

Le périptère a six colonnes à chaque façade, et onze de chaque 
côté, y compris celles des angles^. 

Huit colonnes à la façade obligent à avoir quinze colonnes de 
chaque côté, en comptant celles des angles^. 

(S'il est question d'un) ottastilos (octostyle) l'édifice sera divisé en 
vingt-quatre parties et demie''. 

Arrestilos estilos [sic) (l'aréostyle eustyle) (ainsi nommé à cause de) 
la juste distribution des intervalles entre les colonnes ^. 

1. Livre III, page 243. 

2. De môme qu'un cercle peut être figuré avec le -corps ainsi étendu; de mûme, on peut y trouver 
un carré, car, si Ton prend la mesure qui se trouve... etc. (Liv. III, page 243.) 

3. Ce nombre parfait, TsXetov, établi par les anciens, est dix. (Ibid.) 

Platon a pensé que ce nombre était parfait, parce que de ces unités, que les Grecs appellent 
pLovdSe;, est formée la dizaine. (Ibid.) 

4. Ibid,, page 247. 

5. Ibid,j page 25 1. 

6. Selon Vitruve, le pseudodiptère est disposé de manière à avoir huit colonnes à la façade de 
devant et autant à celle de derrière, et quinze de chaque côté, en comptant celles des angles. (Ibid.) 

7. Ibid.f page 237. 

8. Dans ce passage, l'auteur a confondu deux genres de temples, Varéostyle, à colonnes trop 
éloignées les unes des autres, et V eustyle, à colonnes bien espacées. {Ibid., page 253.) 



APPENDICE. — DE L'ARCHITECTURE 141 

L'eustyle * est encore celui dans lequel les colonnes sont espacées 
de manière que chaque entre-colonnement comprenne le diamètre de 
deux colonnes ' ; les plinthes des bases des colonnes doivent avoir une 
largeur égale à l'espace qui se trouve entre deux plinthes; tel est le 
temple en pierre de la Fortune •*. 

Le diastyle est celui dont Tentre-colonnement est de trois fois le 
diamètre d'une colonne*. 

L'épistyle {sic) (reustyle). Ses entre-colonnements doivent avoir deux 
fois et un quart le diamètre d'une colonne. (Toutefois un seul entre- 
colonnement, celui) du milieu de la façade antérieure et de la façade 
postérieure (doit avoir) la largeur de trois fois le diamètre d'une 
colonne ^. 

N° 7. (Un) trestilos {sic, pour tétrastyle) sera divisé en dix (onze) 
parties et demie, (sans compter) la saillie que forment les bases des 
colonnes; en 19 (18) si l'on veut avoir un hexastyle; si (ce doit être) 
un octostyle en 25 (24) et demie. Si donc l'on veut élever un tétra- 
style, un hexastyle ou un octostyle, on prendra une de ces parties 
pour en faire le module, qui ne sera autre chose que la grosseur d'une 
colonne. Chaque entre-colonnement, excepté celui du milieu, aura deux 
modules un quart (ceux du milieu, devant et derrière, auront chacun 
deux modules. La hauteur des colonnes sera de huit modules et demi. 
Cette division établira) un juste rapport entre les entre-colonnements 
et la hauteur des colonnes®. * 

Dans les édifices d'aréostyle les colonnes doivent avoir en grosseur 
la huitième partie de leur hauteur. A l'égard du diastyle il faut diviser 
la hauteur de la colonne en huit parties et demie, et en donner une à 
la grosseur de la colonne. Pour le systyle, la hauteur de la colonne 
doit être divisée en neuf parties et demie, dont une est donnée à la 
grosseur. 



1. Vitruve, liv. III, ch. m, page 253, dit : le systyle est celui... etc. 

2. Note 44, page 292. 

3. De la Fortune équestre auprès du théâtre des pierres. (Ibid.y page 253.) 

4. Telle est l'ordonnance du temple d'Apollon et de Diane. [Ibid., page 255.) 

5. Ibid.j page 2 55. 

6. Ibid., page 25/. 
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Quant au pycnostyle, il faut diviser la hauteur en dix parties, et 
en donner une à la grosseur de la colonne ^ 

N° 8. Les colonnes de leustyle doivent être divisées comme celles 
du systyle, en neuf parties et demie, pour faire d'une de ces parties la 
grosseur du bas du fût de la colonne. 

La grosseur (des colonnes du) pycnostyle sera la huitième partie '^. 

11 est même nécessaire de grossir les colonnes qui se trouvent aux 
angles, d'une 5o* partie de leur diamètre, parce quêtant entourées 
d'une plus grande masse d'air, elles paraissent plus petites à ToeiP. 

Les colonnes doivent être plus menues, etc...., dans la même pro- 
portion ^. 

NOMS DES PILASTRES 

Il faut donner (à chaque espèce de temple, dont voici les noms) le 
pycnostyle, le diastyle, Taréostyle et l'eustyle, les proportions qui lui 
conviennent. 

Dans les périptères il faut que les colonnes de la façade soient 
disposées de telle sorte que les entre-colonnements de la façade soient 
deux fois aussi nombreux sur les côtés; ce qui donnera à l'édifice 
une longueur double de sa largeur ^ 

Les degrés de la façade doivent être en nombre impair, afin que 
si le pied droit se pose sur la première marche, ce soit encore lui qui 
s% retrouve sur la dernière. L'épaisseur de ces degrés (doit être telle, 

à mon avis) qu'elle n'ait pas plus de dix pouces, ni moins de neuf 

et si le temple doit être entouré de degrés, il faut leur donner partout 
la même largeur^. 

Si Ton veut faire une balustrade sur trois côtés du temple, il faut 
s'y prendre de manière que le socle, la base, le dé, la corniche, la 

1. Ibid.f page 259. 

2. Vitruve, livre III, ch. m, page 269, dit que si la grosseur des colonnes du pycnostyle n'avait que 
la huitième partie de sa hauteur, les cntre-colonnements étroits et resserrés les feraient paraître 
enflées et disgracieuses. 

3. Ibid. 

4. 17» ligne, page 261. 

5. Ici, l'auteur a combiné deux passages de Vitruve qu'on trouvera aux pages 253 et 259 de la 
traduction Maufras. 

6. Ibid.f page 253. 
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cymaise correspondent avec le stylobate qui sera sous les bases des 
colonnes. Le stylobate doit être parfaitement de niveau, de manière 
toutefois que perpendiculairement à chaque colonne il présente une 
saillie en forme d'escabeau qui en rompe la continuité^ .... 

(Toutes ces parties une fois terminées, on s'occupera de mettre les 
bases à leur place et de leur donner des proportions telles que) leur 
épaisseur, y compris la plinthe, soit de la moitié du diamètre de la 
colonne, et que sa saillie ^ soit en proportion; ce qui donnera à chaque 
face de la base la largeur d'un diamètre et demi de la colonne. 

Sa hauteur, s'il s'agit d'une base atticurge, doit être ainsi divisée : 
la partie supérieure aura le tiers du diamètre de la colonne ; le reste 
sera pour la plinthe. (Ce tiers de diamètre qui se trouve au-dessus de 
la plinthe qu'on laisse à part) sera divisé en quatre parties dont la 
plus haute formera le tore supérieur^. 

Si l'on veut faire une base ionique, les proportions devront être 
t-elles Ce qui se trouvera au-dessus de la plinthe, formant/ la troi- 
sième partie du diamètre de la colonne, sera divisé en sept parties. 
Le tore supérieur en comprendra trois; les quatre autres parties seront 
divisées en deux parties égales : Tune pour la nacelle supérieure, son 
astragale et ses filets; l'autre, pour la nacelle inférieure, qui paraîtra 
plus grande à cause de sa prolongation jusqu'au bord de la plinthe. Les 
astragales auront la huitième partie de la nacelle, et la saillie de la 
base aura la huitième et la seizième partie du diamètre de la colonne*. 

Je viens de traiter de l'ordonnance des temples ioniques; je vais 
expliquer quelles sont les proportions des temples doriques et corin- 
thiens \ 

Les colonnes corinthiennes, etc. (page 335, jusqu'à y compris la 
ligne 23 : des deux ordres on a donc formé un troisième ) 

1. Ibid.^ page 265. 

2. Appelée par les Grecs sx^opâ. soit d'un quart. (Vitruve, liv. IV, ch. v, page 205.) 

3. Les trois autres seront divisées en deux. Tune pour le tore inférieur, l'autre pour la nacelle, que 
les Grecs appellent xpoyiÀo;, etc. (Liv. III, page 267.) 

4. Liv. III, page 267. 

Page 269, ligne 3 : « Une fois que le fût des colonnes, etc. m, jusqu'à la page 271, ligne 21 : « et un 
renflement qui soit en rapport avec la hauteur ». Page 271, ligne 32 : « si les colonnes ont cîe douze à 
quinze pieds », jusqu'à la 2Vligne, page 277 : « parfaitement d'aplomb » 

5. A la fin du livre ÎII, page 277. 
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La première fut inventée quand le temple de Junon fut bâti dans 
la ville de Dorus'. Pour cela (c'est-à-dire pour trouver quelles propor- 
tions il fallait donner aux colonnes), on eut recours à la longueur du 
pied de Thomme qui se trouvait être la sixième partie de sa hauteur. 
C'est sur cette proportion que fut formée la colonne; la mesure du 
diamètre qu'on donne au bas du fût, on la répète six fois pour en 
faire la hauteur, y compris le chapiteau. 

Ainsi commença à paraître, dans les édifices, la colonne dorique 
offrant la proportion, la force et la beauté du corps de l'homme. 

Après on inventa Tordre ionique. 

N° 9. Le chapiteau ionique fut orne de volutes qui représentaient 
la chevelure d'une femme. 

La hauteur des colonnes fut égale à 9 diamètres 2. 

N° 10. La troisième, qu'on nomme corinthienne, représente toute 
la grâce d'une jeune fille. 

Selon la tradition, le sculpteur Callimaque (que l'élégance et la 
délicatesse de son ciseau firent nommer chez les Grecs) KardcTe/vo; 
passant auprès d'un monument a conçu la première idée du chapiteau 
corinthien^. (Ejus autem capituli, page 340, jusqu'à tant magni for- 
mentur, page 842, ligne S*"). 

La mesure de ce chapiteau... (Chapitre III, page 348. De ratione 
Dorica. Nonnulli antiqui architecti jusqu'à Hermogenes. Frons œdis 
Dorici, 4^ ligne du chapitre, page 35o, 14* ligne, jusqu'à page 354, 

hemitriglyphi, ligne 19 Item cum cymatiis corona crassa ex dimi- 

dia moduli, ligne 26. Dividendœ autem sunt in corona ima ad perpen- 
diculum triglyphorum.,.^ ligne 20. Accedet id in mediano, jusqu'à 
aspectus dignitatem, ligne 24, et de là jusqu'à la fin du chapitre). 

(Le passage suivant reproduit le chapitre IV de Vitruve, page 356. 
Distribuitur autem longitudo, jusqu'à la fin du chapitre, page 36o, in 
aspectu delectationum ) . 

Les demeures sacrées doivent être orientées de manière que les 

1. Liv. IV, page 335. La suite se trouve à la page 337. 

2. Vitruve, liv. IV, page 339, diam. 8. 

3. L'histoire (ici très abrégée) est racontée par Vitruve, liv. IV, page 338, traduction Maufras. 
L'auteur de notre manuscrit la donne in extenso à la deuxième page. Voir la note i3. 
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adorateurs et les sacrificateurs aient le visage tourné vers l'Orient. 
0/itruve, chapitre V, page 36o.) De même si les églises, c'est-à-dire 
les demeures sacrées, doivent être bâties auprès des (grands) chemins, 
il faut les construire de manière que les passants puissent saluer la 
façade. (Vitruve, page 362, ligne 4^) 

(Le chapitre VI, page 362, est reproduit tout entier. Ostiorum 
autem, etc., jusqu'à institui oporteat dicam, page 366). 

(Le chapitre VII de même : Locus in quo œdis, etc., page 368, 
jusqu'à absoluti testiano respondent, page 370). 

(Le chapitre VIII est reproduit depuis la page 370 : Fiunt autem 
œdes rotundœ, etc., jusqu'à symetriis ordinatœ, page 372, 14^ ligne). 
Les autels des Dieux immortels doivent être orientés de manière que 
les adorateurs et les sacrificateurs aient le visage tourné vers l'Orient. 

Maintenant nous allons nous occuper de la distribution des édifices 
publics et premièrement de la place du marché. 

(Livre V, chapitre I", page 456 : Grœci in quadrato, etc., reproduit 
jusqu'à faciunt, 4*" ligne). Sous les portiques, qu'il y ait des boutiques 
des changeurs. Il importe que la grandeur des places publiques soit 
proportionnée au nombre des habitants. On en détermine la largeur, 
en divisant la longueur en trois parties dont on lui donne deux. 

(Même page : Ghiberti a traduit depuis Columnœ superiores, jus- 
qu'à quam superiora, page 458, 2*" ligne). 

(Livre V, lo*" ligne, page 458. Ghiberti a traduit depuis Basilicarum 
loca adjuncta foris, etc., jusqu'à testudinem tecta, 14*^ ligne, page 460, 
et 29* ligne, page 463). 

Le trésor public, la prison et l'hôtel de ville doivent être attenants 
au forum. (T^ ligne, page 465.) Si l'hôtel de ville est carré, la largeur 
qu'on lui aura donnée, plus la moitié de cette largeur, établira la 
mesure de sa hauteur; s'il était oblong, on réunirait la longueur et la 
largeur, puis on donnerait la moitié du tout à la hauteur au-dessous 
du plafond. 

(Livre V, page 487, 11^ ligne*. Ghiberti a traduit depuis Supra 
podium columnœ, jusqu'à quintam partem, ligne 21). 

I. Ch. VII, De tecto porticus theatri. 

19 
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. (Livre V de Vitruve, page 494, ly"" ligne. Quœ videntur ita oportere 
collocari, jusqu'à la ligne 24, page 496, est in libro tertio *). 

(Le chapitre X^, page 5oo, ligne 21. Primum eligendus, jusqu'à 
ab occidente hiberno), 

{Ibid., ligne 26. Et item est animadvertendum, jusqu'à la ligne r% 
page 5o2, sit usus eorum utrisque). 

(Page 504, ligne 5. Magnitudines aiitem balnearum, jusqu'à la 
ligne 20% perficietur sudationis temperatiira). 

(Page 5o6, ligne ^^ Ex quibus très porticus, etc., jusqu'à la 5* ligne, 
Interiorum partem per venir e). 

[Ibid., 24*^ ligne. Extra aiitem disponantur, jusqu'à la 27*^ ligne, 
alterœ simp lices). 

(Livre VI, des « cavaedium » dans les maisons des particuliers). 

(Liv. VI, volume II, page 26, 4'' ligne. Cava œdium quinque, etc., 
jusqu'à testudinatum, j"" ligne). 

{Ibid.j page 28, S"" ligne. Atriorum vero longitudines, jusqu'à la 
ô*" ligne, page 3o, habere symtnetriarum rationes). 

[Ibid., 22*^ ligne. Compluvii lumen, etc., jusqu'à la 32^ ligne, inter 
se distent). 

[Ibid., page 32, 4*^ ligne. Tricliniormn, etc.). Les salles à manger 
doivent être deux fois aussi longues que larges. 

[Ibid., 9® ligne. Sin autem exodiœ). Si les salons et les exèdres 
sont carres, on ajoutera la moitié de la largeur pour en avoir la 
hauteur. 

[Ibid., 26*^ ligne. Deinde, etc.) Sur Tarchitravç, au droit des colonnes 
d'en bas, on en élève de nouvelles d'un quart plus petites. 

(Livre VI, page 42, 20*" ligne). Les mangeoires des bœufs doivent 
être tournées vers le nord. 

(Fin des extraits de Vitruve. L'auteur du manuscrit les fait suivre 
des détails suivants sur le prix des deux tombeaux de papes de Polla- 
juolo, exécutés postérieurement à la mort de Lorenzo Ghiberti.) 

Le monument du pape Sixte coûta environ 5, 000 ducats. 

1. Ch. IX, De port ici bus. 

2. De balneanim, ibid., page 5oo. 



APPENDICE. — DE L'ARCHITECTURE 147 

Le monument d'Innocent coûta plus de 4,000 ducats*. 

Si vous avez un modèle à faire, divisez-le préalablement en petits 
carrés, et après vous construirez les fondements de votre édifice au 
niveau du sol. 

Pour la statue de saint Matthieu, Lorenzo a reçu 65o florins en 
paiement, y compris ses dépenses. 

Pour la sépulture, ou plutôt la châsse de bronze de saint Zanobi, 
on donna à maître Lorenzo 3 14 florins. 

La statue de saint Louis, à Or San Michèle, non compris la dorure 
ni le tabernacle... 

Il (Lorenzo) a eu : 

3,277 livres de bronze; 

35o livres de cire; 

122 livres de Z3. R4? 

44 livres de charbon. 

(Dans les pages suivantes du manuscrit on trouve des détails sur 
la construction des murailles, le prix des pierres, des mesures d'édi- 
fices, etc., de peu d'importance et d'une interprétation difficile. Les 
dessins, au nombre de 177, sur les pages 3i à iSg, représentent des 
façades d'églises, des tombeaux, des cloches, des canons, des ornements 
et des détails d'architecture. Puis viennent quelques pages sur la géo- 
métrie, suivies d'autres sur la mesure des terrains, des colonnes, etc., 
et 33 pages contenant des calculs d'arithmétique. Les pages i33 à 218, 
à la fin du manuscrit, contiennent 78 dessins de machines de guerre.) 

I. Ces deux tombeaux sont à Saint-Pierre de Rome. Celui dé pape Sixte IV a été fondu par Antonio 
PoUajuolo entre 1483-1493. Ensuite, cet artiste lit celui du pape Innocent VIII. Voir Eug. Mûntz, les 
ArtSf etc., III* partie, page 86. Vasari, édition Milanesi, tome III, page 29^. Perkins» les Sculpteurs 
italiens, tome I«', page 206. 
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